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Der  Leser,  der  sich  durch  eiuen  weitläufigen  ersten  Band  hin- 
durchgearbeitet hat,  wird  es  vielleicht  übel  vermerken,  sich  an  der 
Schwelle  des  zweiten  durch  eine  Vorrede  aufgchalten  zu  sehen.  Er 
kann,  wenn  er  will,  ohne  verdriessliches  Antichambriren  gleich  in 
das  Buch  selbst  eiugehen;  aber  ich  gestehe,  dass  es  mir  lieb  wäre, 
wenn  er  diese  Blätter  nicht  überschlüge*).  Sie  enthalten  Dinge, 
die  recht  sehr  zur  Sache  gehören,  und  ich  verspreche  ihm,  dass  ich 
mich  weder  mit  missliebigen  Kezensionen  a parte  ante  (des  ersten 
Bandes  meine  ich)  herumzanken,  noch  gegen  mögliche  ungünstige 
Zukuuftsrezeusionen  dieses  zweiten  Bandes  im  Vorhinein  Venvah- 
rung  einlegen  will.  Denn  ich  bin  weit  davon  entfernt  zu  glauben, 
dass  ich  etwas  Fehlerloses  hiugestellt  habe;  mein  Buch  ist  eben  ein 
menschlich  Werk.  Aber  soviel  darf  ich  mit  gutem  Gewissen  sagen: 
was  der  Leser  hier  in  Händen  hält,  ist  das  llesultat  langer  und 
eifriger  Arbeit,  wiederboltcr  Itciscn  und  eifriger  Studien  auf 
deutschen  und  italienischen  Bibliotheken.  leb  habe  wenigstens 
getrachtet  an  Wurzel  und  Quelle  kennen  zu  lernen,  worüber  ich 
jetzt  spreche.  Es  heisst,  meines  Erachtens,  nicht  Musikgeschichte 
schreiben,  wenn  man  das  knapp  gefasste  Kiesewetter’ sehe  Buch  wie 
eine  Su2)pcntafel  in  so  und  so  viel  Jfass  l’araphrasirungswasser  zer- 
kocht und  die  dünne  Suppe  dann  allenfalls  mit  den  aufgesetzten 
Fettaugen  einiger  Citato  aus  Glarean  würzt  und  aufputzt.  Noch 

*)  Enthielte  die  Vorrede  nicht  einige  Personalien,  so  hätte  ich  sie 
„Einleitung“  flbersohricben.  Ich  spreche  hier  noch  eine  Bitte  aus:  Man 
möge  die  Anmerkungen  und  Zusätze  nicht  für  Ballast  halten  und 
wolle  sie  berücksichtigen. 
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sehr  viel  schlimmer  ist  es  aber,  wenn  man  mit  meinem  lieben  Oheim 
die  Immersionstaufe  in  „geistreichen“  Feuilletonstj’l  vornimmt. 
Kie.sewettcr  war  eine  Persönlichkeit  voll  ruhiger  Würde;  aber  ich 
glaube,  er  würde  etwas  weniger  blitzen  und  donnern,  sähe  er  das 
vielfache  Unheil,  das  sein  gelehrtes,  in  seiner  Art  bis  jetzt  noch 
immer  nicht  übertroflFenes  Huch  (ich  würde  dasselbe  Urtheil  fallen, 
auch  wenn  mir  Kiesewetter  fremd  und  ich  nicht  zufälliger  Weise 
sein  Neffe  wäre)  angerichtet  hat.  Wer  es  gelesen,  glaubt,  wenn 
ihn  sonst  die  Pust  dazu  anwandelt,  sofort  über  ilusikgeschichte 
öffentlich  mit  darcinreden  zn  können;  wo  denn  jeder  sieht,  „dass  er 
nichts  sagt,  als  was  im  Buche  (d.  h.  im  Kiesewetter)  steht.“  So 
stirbt  Josquin  de  Pres  noch  immer  „um  1515  als  Hofkapellmeister 
^laximilian  des  Ersten“  (vide  Kiesewetter,  Pag.  57;  conf. : „die 
geschichtliche  Entwickelung  der  Musik“  iu  der  österr.  Wochen- 
schrift, Jahrgang  1863,  2.  Band,  S.  461),  obgleich  uns  Cousse- 
maker  schon  1860  in  seinem  Büchlein  „quelqties  epitaphes  des  eglises 
de  Comines,  Camhrai,  ümide,  Esiie  etc.“  Seite  12  die  Notiz  gegeben, 
dass  der  grosse  Meister  als  Uoiupropst  des  Uapitels  vou  Cond6  am 
27.  Anglist  1521  sein  Leben  geendet.  So  heisst  Loyset  (d,  i. 
Louis)  Conipere  noch  immer  nebenbei  I’ieton,  weil  Kiesewetter 
diese  beiden  nach  Zeit  und  Schreibart  ihrer  Werke  sehr  ver- 
schiedenen Tonsetzer  irrig  für  eine  und  dieselbe  Person  gehalten. 
So  finden  wir  hei  Antonius  de  Fevin  nicht  allein  noch  immer 
den  Beisatz  ,,oder  Feum,“  weil  Burney  iu  irgend  einem  alten 
Codex  die  Ueberschrift  Feuin  falsch  gelesen,  sondern  es  muss 
sich  dieser  höchst  bedeutende  Meister  noch  immer  gefallen  lassen, 
so  beiher  als  ,, glücklicher  Nachahmer  Josquin’s“  zu  fungiren, 
weil  Kiesewetter  zu  unglücklicher  Stunde  Glarcan’s  IVorte  „felix 
nie  Judoci  aemulator“  also  übersetzt  hat*).  Alle  wahre  Jlusik 
datirt  noch  immer  erst  vou  Palestriua,  der  die  „aufs  Acusserste 
entartete,  aus  blos.sen  Künsteleien  bestehende  (!)  Musik“  seiner 

*)  „Aemulator“  heisst  denn  doch  nicht  so  viel  wie  „Imitator“  und 
bedeutet  keinen  Nachahmer,  sondern  einen  nacheifernden  Nebenbuhler. 
AV'erke,  wie  A.  de  Feviifs  Lamentationen,  wie  seine  iirachtvolle  IMotette 
„Descende  in  hortum  menm“  (Cant,  sclect.  ultra  ccut.),  seine  edelu 
Messen  u.  s.  w.,  kann  nur  ein  grosses  originales  Talent  schreiben.  Ich 
benutzte  Fevin's  Erwähnung  zu  einer  Notiz.  Fetis  (Biogr.  univ.  3.  Bd. 
S.  241)  sagt;  „Burney  est  le  premier  liistorien  de  la  niusique,  qui  ait  dit 
quil  (A.  de  Fevin)  etait  mi  ii  Orleans,  mais  il  n'indique  i>as  h quelle 
source  il  a puisu  ce  renseignemeut“.  Fiitis  hat  übersehen,  dass  Burney 
diese  Angabe  aus  (Tlareau’s  Dodecachordou  geschöpft  hat,  wo  A.  de  Fevin 
zwar  nicht  im  Text,  aber  in  dem  augenscheinlich  von  Glarean  selbst  re- 
digirten  Index  „Antonius  Fevin  Anrlianensis  symphoneta“  genannt  wird. 
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Vorgänger  total  reformirte.  Und  so  weiter.  Das  grosse  Publikum 
unserer  hastigen,  eisenbalinfahrcnclen,  telegrapliircnden  Zeit  bat 
freilich  nichts  dagegen;  cs  will  eben  Alles  hastig  >ind  iniihclos, 
übrigens  gleichviel  wie,  abthun,  auch  seine  IJolehrung.  Die  be- 
deutendsten Fragen  und  Gegenstände  sollen  in  brillanten  Feuille- 
tons oder  in  einigen  ainüsautcn  Vorlesungen  abgefertigt,  die 
geistige  Nahrung  soll  eingenommen  werden,  wie  auf  Stations- 
bahnhöfen  die  leibliche:  schnell  die  pikante  belegte  Semmel- 
sebnitte  hinunter  und  dann  in  ’s  Himmels  Namen  weiter!  Ich 
weiss  also  wirklich  nicht,  wie  ich  bestehen  werde,  wenn  ich  hier 
bekennen  muss,  da.ss  der  ursprüuglieh  auf  drei  Hände  angelegte 
Plan  meines  Werkes  eine  Krwoiterung  erfaliren  hat:  es  werden 
vier  Bände  statt  drei.  Damit  aber  der  geneigte  Leser  nicht 
vor  einem  möglichen  fünften,  sechsten  u.  s.  w.  Hände  Hesorg- 
nisse  hege,  will  ich  hier  Anlage  und  Gang  des  ganzen  Werkes 
darlegen. 

Dieser  zweite  Hand  schlägt,  wie  man  finden  wird,  schon 
ganz  andere  Pfade  ein,  als  der  erste  getban.  Jene  panoramen- 
artige Ueberschau  auf  Völkergruppen  ist  hier  ein-  für  allemal 
abge.than.  Fs  hat  mich  aber  innigst  erfreut,  meine  Intention  von 
einem  Manne  wie  Jloritz  Carriere  in  seinem  Huche  ,,die  Kunst 
im  Zusaiinuenhango  der  Ciilturentwickelung“  gebilligt  und  in 
höherem  Sinne  fortgebildet  zu  finden.  Die  Darstellung  der  Musik 
der  antiken  Welt  bildet  den  geistigen  Herührungspunkt  zwischen 
dem  ersten  und  zweiten  Hände;  letzterer  hat  aber  nicht  mehr 
das  philologisircnde. , archäologisirende  Aussehen  des  früheren. 
Die  griechische  Musik  ist  längst  verhallt;  wollte  ich  einen  leisen 
Nachhall  wecken,  musste  ich  die  übrigen  Kichtungen  des  grie- 
chischen Lebens  kräftig  bervorbeben,  wie  man  den  leise  mit- 
klingenden Alüjuotton  nur  durch  kräftiges  Anschlägen  der  Saite 
weckt  und  hörbar  maebt.  Mau  hat  sich  beklagt,  der  erste  Band 
führe  durch  eine  Wüste;  leider  kann  icli  auch  in  diesem  zweiten 
, den  Leser  noch  in  keinem  Kanaan  sesshaft  luachcu,  sondern 
il\m  zum  Schlüsse  das  gelobte  I^and  der  vollendeten  Kunst  nur 
gleichsam  erst  vom  Berge  Nebo  in  der  Ferne  zeigen,  höchstens, 
wie  Jösua  und  Kaleb  die  grosse  Traube  als  vorläufige  Probe 
von  den  Früchten  des  Landes  brachten , einen  gelegentlichen 
vorläufigen  Ausblick  aiif  Joscpiin,  Goiubert  und  andere  edle 
Meister  machen.  Es  hat  eine  Zeit  gegeben,  wo  man  die  Kunst- 
geschichte mit  dem  Apoll  von  Belvedere,  oder  mit  den  Werken 
Kaphael  Sanzio’s  anfing  und  alles  x\eltere  in  kurzen  Einleitungen 
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abfertigte.  Es  ist  aber  eine  ganz  andere  Sache,  ob  es  sich  um 
ästbetisclien  Genuss  eines  Kunstwerkes,  oder  ob  es  sich  um 
historisireudes  Verständniss  desselben  handelt.  Ich  begreife 
die  entwickelte  Kunst  nur,  wenn  ich  ihre  Vorstufen,  ihr  all- 
mäliges  Herankommen  begriffen  habe.  Wir  wollen  nicht  beliebig 
ausgewählte  mehr  oder  minder  gelungene  Kunstwerke  nach  der 
Idealelle  messen,  die  wir  uns  nach  Sebastian  Bach,  oder  Mozart, 
oder  Beethoven,  oder  wem  sonst  zurecht  geschnitzt  (sehe  man 
doch  in  Kumohr’s  ,, italienischen  Forschungen“  die  geistvolle  Dar- 
stellung, wie  bei  einem  solchen  Verfahren  selbst  Raphael  zu 
kurz  fiel,  als  man  in  der  Antike  das  absolute  Kunstideal  zu  er- 
blicken wähnte):  wir  wollen  die  historische  Erscheinung  in  ihrer 
Berechtigung  verstehen  lernen,  gerade  so  wie  der  Naturforscher 
die  höheren  (Jrganismen  der  Schöpfung  nur  durch  gewissenhafte 
Durchforschung  der  niederen  und  niedrigsten  begreifen  lernt. 
Es  ist  sehr  leicht,  aber  auch  nichts  werth  Uber  die  barbarischen 
(’ontrapunkte  eines  Adam  de  la  Haie,  Machaut,  Jehan  Lescurcl, 
Landino  u.  s.  w.  im  Bewusstsein  „wie  wir’s  zuletzt  so  herrlich 
weit  gebracht“  zu  spotten,  w’ir  müssen  sie  als  nothwendige 
Durchgangspunkte  gelten  lassen. 

Dr.  Joseph  Schlüter  hat  in  seiner  allgemeinen  Geschichte 
der  Musik  (Leipzig  18C.S)  den  ersten  Band  meines  Werkes  in 
einer  gelegentlichen  Anmerkung  S.  5 also  beurtbeilt:  „Dasselbe 
ist  ziemlich  gedankenleer,“  sagt  er,  ,,und  im  Faktischen  nur  zu 
häufig  ungenau  und  unzuverlässig;  die  von  Otto  Jahn  im 
Mozart  mit  Geist  und  Geschmack  angewendete  Methode  der 
Forschung  ist  bei  Ambros  trotz  seiner  geistreichen  Sprünge  bloss 
pedantisch.“  Ich  bin  den  Lesern  nach  einer  solchen  Beschul- 
digung eine  Erklärung  schuldig.  Es  ist  im  ersten  Band  wie 
in  diesem  zweiten  keine  Zeile,  für  die  ich  nicht  einen 
tüchtigen  Gewährsmann  vor  Augen  gehabt  hätte.  Wie 
ich  nun  aber  die  Aushängebogen  dieses  zweiten  Bandes  durch- 
gesehen, sind  mir  leider  abermals  viele  ,, Ungenauigkeiten“  auf- 
gefallen. Z.  B.  ist  mir  statt  des  richtigeren  Machaut  oder  Machault 
öfter  die  Schreibart  Machaud  in  die  Feder  gekommen,  ich  habe 
geschrieben  ,, Minnesänger“  und  „Minnesinger“,  ebenso  Trouveur 
und  (richtig)  Trouvere,  S.  220  erwähne  ich  des  Keimchronisten 
Ottokar  und  nenne  ihn  aus  alter  Gewohnheit  noch  „von  Horneck“, 
S.  247  wird  Heinrich  von  Ofterdingen  genannt  und  der  Sänger- 
krieg, ohne  die  Waniungstafel  des  „Mytho.s“  daneben  zu  hängen; 
so  schlüpfte  mir,  obschon  ich  genugsam  Geographie  weiss  und 
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oft  uud  lange  genug  in  Mähren  war,  um  zu  wissen,  dass  dieses 
schone  Ländchen  an  der  nussersten  Ostmarke  Deutschlands  liegt, 
Seite  259  das  Wort  „Westgrenze“  aus  der  Feder,*)  was  fast  so 
schlimm  ist,  wie  wenn  Fötis  von  Jakob  Gallus  sagt:  „tie  ö 

Krain  dans  la  Carniole"  (Biogr.  univ.  3.  Baud  S.  392).  Leute, 
die  mein  Buch  nach  solchen  Dingen  durchstöbern  wollen , er- 
werben sich  jedenfalls  ein  Verdienst;  sagen  doch  schon  die 
Xenien : 

O,  wie  schätz’  ich  euch  hocli!  ihr  bürstet  sorglich  die  Kleider 
Unsrer  Autoren,  und  wem  fliegt  nicht  ein  Federclien  an? 

Welch’  reichen  Bcliatz  au  Erudition  birgt  nicht  das  vorhin  ge- 
nannte Werk  von  Fetis,  und  dennoch  fände  man  darin  sehr,  sehr 
viel  zu  „bürsten“**).  Anton  Bchmid's  ,,Ottaviano  dei  Petrucci“ 


*)  Dieser  Schreibfehler,  mit  vielen  andern  vom  Verf.  z.  Th.  selbst 
angemerkten,  ist  inzwischen  ausgemerzt  worden.  (U.  Aufl.) 

**)  Herr  E.  Schelle  in  Paris  meinte  in  der  neuen  Zeitschr.  f.  Äf.,  „in 
Deutschland  sei  gar  niemand,  der  Fetis  controliren  könne“.  Wolle  er 
doch  nur  z.  B.  E.  O.  Lindner’s  neues  treffliches  Buch  „Zur  Tonkunst“ 
S.  64  bis  94  zur  Hand  nehmen,  wo  der  Streit  mit  dem  Kector  Bieder- 
mann wegen  des  „musice  vivere“  gegen  Fetis’  ganz  falsche  Darstellung 
authentisch  erzählt  wird.  Um  aber  ein  Beispiel  zu  geben,  wie  viel  und 
vielerlei  man  bei  Fetis  zu  „bürsten“  fände,  bebe  ich  nur  den  einen 
Artikel  „I,arue“  im  Bd.  der  Biogr.  univ.  des  musiciens  S.  200 — 203 
hen'or.  Fetis  sagt:  „Le  poete  allemand  Brusch  ou  Bruschius,  eite  par 
Pi-intz,  pretend,  que  de  Lame  composa  en  1549  les  Lamentations  de  Je- 
remic,  il  y a lieu  de  croire  qu’U  itait  mal  infvrmi  u.  s.  w.“  Aber  Brusch 
war  um  so  liesser  „iufbrmä“,  als  er  diese  Lamentationen,  deren  Existenz 
Fetis  läugnet,  selbst  herausgegeben  und  dem  „reverendissimo  in  Christo 
Patri  ac  Domino  Wolffgango  a Viridi  Lapide,  Abbati  Campidonensi“ 
dedizirt  hat.  Der  Titel,  den  ich  nach  dem  in  diesem  Augenblicke  vor 
mir  liegenden,  der  Münchner  k.  Bibliothek  gehörigen  Originale  abschreibe, 
lautet:  „Lamentatio  | ncs  Hiercmiae  Prophetae  | maxime  lugubribus  et 
querulis  cou  | ceiitibus  musicis,  decoro  undiqua<iue  eraditissime  obserua  , 
to:  compositae  a clarissiinis  nostri  seculi  musicis:  | Thoma  Crequilone 
Caesarei  Chori  Magistro.  Johanne  Gardano.  Petro  de  la  Rue  Flandro. 
Antonio  Feuino.  Claudio  de  Sennisy,  Regis  Galliarum  Sacelli  Magistro. 
Et  alio  quodam  ineerto  authore  | MD.  XLIX  — ' Tenor.  — Noribergae 
apud  johannem  Montanum  ot  Vlricum  Xeuberum  Musicos  Calcographos.“ 
Die  Abtheilung  selbst  hat  die  Ueberschrift:  Nvnieri  excellentissimi  musici 
Petri  de  la  Rue  Flandri  in  lamentationes  Hieremie  Prophete.  (Ich  habe 
sie  in  Partitur  gebracht.)  Fetis  schreibt,  mau  kenne  wenig  Motetten  von 
Delame:  „on  n’a  imprimr,  qu’un  Salve  Regina  ä voix  dans  le  quatri^me 
livre  des  INIotetti  de  la  Corona  et  un  Lauda  anima  mea  Dominnm  ega- 
lement  ä 4 voix  dans  le  troisiöme  volume  de  la  collection  de  motets 
publiee  ä Nuremberg  cn  1564.“  Es  ist  noch  mehr  gedruckt,  und  zwar 
im  Uber  Hclecf.  cant.  quas  ndgo  mutetoa  vocant:  die  schöne  sechsstim- 
mige jMotette  „Pater  de  coelis“,  im  Seaendus  tomua  novi  et  inaiynis  operis 
miiaici  1538  als  No.  35  der  Psalm  „delicta  jnrentutis“.  Fetis  schreibt: 
plusienrs  chansong  ä detix  voix  se  trouvent  dans  la  collection  intitulee 
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(Wien  1845,  im  Biudiliandcl  leider  verfrriffen)  ist  eines  der  ge- 
wissenhaftesten , gelehrtesten  Bücher , ein  wahrer  Schatz  für 
Musikgesehiehte,  und  dennoch  ist  dem  trefflichen  Schmid  Seite 
188  das  lächerliche  Unglück  passirt,  die  Ueberschrift  des  Liedes 
Xr.  30  im  zweiten  Thcile  der  Forster’schen  Sammlung  „Quinqz“, 
d.  i.  quinque  i'oaim,  für  den  Xamen  eines  altdeutschen  Kompo- 
nisten zu  halten  (das  Lied  „So  trinken  wir  alle“  ist  von  Arnold 
von  Bruck*)),  und  S.  195  bei  Besprechung  der  „Seledae  liar- 
moniae  de  passione  Uomiui^^  nennt  er  einen  gar  nicht  existiren- 
den  Johann  Stoltzer  (es  heisst  bei  dem  Stück  Xo.  XVIII. 
Joannes  Stoel,  d.  i.  Stahl,  Becker  S.  109  verbessert:  Thomas 
Stoltzer,  wodurch  der  Irrthum  fast  noch  ärger  wird).  So  schreibt 
unser  braver  alter  Lexikograph  Gerber  in  seinem  neuen  Ton- 
kiinstlerlexikou  1.  Band  S.  128:  „Fiorc  . . . ein  älterer  Contra- 
punktist,  von  dem  noch  auf  der  chnrf.  Bibliothek  zu  München 
aufbehalten  werden  Motetti  a 4 voci,  Lugdmi  1532  — 1539  ohne 
Angabe  seines  Vornahmens“  und  lässt  sich  nicht  träumen,  dass 
Motetti  del  fiore  so  viel  heisst  als  ,, Blumenmotetten“  (sie  ent- 


Bioinia  gallica  latiiia  etc.  Diese  „mehrere  weltlichen  zweistimmigen 
Lieder“  sind  ein  dreistimmiges  Sliserere  mit  dem  Canon  „Trinus  et  unus“, 
das  im  ersten  Theil  als  No.  LXXVII  steht.  Von  den  prachtvollen  Messen 
des  P.  de  la  Ruo  in  der  Ambraser  Sammlung  weiss  Fetis  nichts;  es  sind 
darunter  einige,  die  sonst  nirgends  Vorkommen,  als:  de  S.  Anna,  Inviolata, 
de  S.  Job,  eine  vierstimmige  sup.  Ave  Maria;  ferner  kommt  hervor, 
dass  die  Messe  „sub  tuum  praesidium“,  die  in  Orapheus’  Missae  tredecim 
im  Altlieft  mit  de  la  Rue’s  Namen  bezeichnet,  in  den  drei  anderen  Stimmen 
aber  mit  „Jostpiin“  überschrieben  ist,  daher  für  Josquiu’s  Arbeit  gilt 
(Fetis  2.  Bd.  S.  480.  Schmid  a.  a.  O.  S.  183),  in  der  Tliat  von  P.  de  la 
Rue  lieiTührt.  Und  dennoch  ist  jener  FStis’sche  Artikel  treff- 
lich und  ich  bekenne  dankbar,  dass  ich  viel  daraus  gelernt. 
Fetis  sagt  bei  Besprechung  Konrad  Paulmann’s:  ,je  ne  sais  oii  Kiese- 
wetter a pris  que  Paulmann  a inventd  la  tablature  de  luth.“  Nun,  die 
Sache  steht  gross  und  breit  in  Martin  Agricola’s  51usica  instrumentalis; 
„das  jhrc  tabelthur  erfunden  sei,  von  einem  lautenschliiger  blind  geboni.“ 
ich  habe  im  Laufe  des  Bandes  einigemal  solche  EiTata  verbessert;  aber 
nicht  um  Fetis  zu  discreditiren,  denn  ich  blicke  zu  seiner  Gelehrsamkeit 
verehrend  cmi>or,  nicht  auf  ihn  herab.  Damit  ist  übrigens  nicht  ge- 
meint, dass  ich  auch  seine  Kunstansichten  theile. 

*)  Das  Lied  findet  sich  mit  Arnold's  Namen  in  Forster's  Sammlung 
5.  Theil  No.  XVI.  noch  einmal  (der  Gruiid  ist,  weil  das  Lied  an  Theo- 
dorich  Schwartz  gerichtet  war,  und  der  5.  Theil  ihm  oder  seinem  gleich- 
namigeti  Sohne  gewidmet  ist)  und  in  den  „schönen  auserlesenen  Liedern 
des  hochberümpten  Heinrici  Finckens“  als  No.  45  vor.  Letztere  Samm- 
lung enthält  nämlich  auch  Gesänge  von  Arnold  von  Bruck,  L.  Senfl, 
ein  Lied  von  Stephan  5Iahu  und  mehrere  mit  I.  S.  (incertus  symphonista?) 
bezeichncte.  — Die  Lösung  dieses  Monogramms  I.  S.  ist  nicht:  Incerti 
symphonistae:  sondern  .1 (wahrscheinlich  Johann)  Schechinger.  [Kade]. 
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halten  Stücke  von  Arcadelt,  Bcrghem  u.  s.  w.)*).  Wer  also 
Mücken  seihen  will  (eine  Beschäftigung,  die  sich  schon  nach 
dem  evangelischen  Spruche  geme  dem  „Kameelverschlncken“ 
gesellt,  dem  Nichtmerken  grosser  Verstösse),  wird  überall  Stott' 
vollauf  finden;  nur  bilde  er  sich  nicht  ein,  er  habe  mit  seinem 
MUckenfange  eine  Heldenthat  vollbracht  und  sei  ein  Herakles 
f>rfjiu  xnxaywvi%,6i^tvog  gewesen! 

Aber  ich  habe  ja  versprochen  keinen  Protest  gegen  künftige 
Angriffe  einzulegcn;  schnell  denn  zurück  zur  Hauptsache! 

Der  gegenw’ärtige  zweite  Band  steht  mit  dem,  will’s  Gott, 
künftig  zu  veröftentlichenden  dritten  in  so  innigem  Zusammenhänge, 
dass  es  mir  nothwendig  scheint  dem  Leser  über  den  Ideengang 
und  Inhalt  des  letzteren  schon  jetzt  Kechenschaft  ahzulegen,  ja 
es  war  ursprünglich  meines  werthen  Verlegers  und  mein  eigener 
Plan,  die  Ahtheilnng  meines  Werkes,  die  jetzt  den  <lrittcn 
Band  bilden  wird,  als  zweite  Abtheilung  des  zweiten  Bandes  in 
die  Welt  zu  schicken. 

Ks  wird  vielleicht  nicht  unwillkomincu  sein,  wenn  ich  hier 
zugleich  sein  Programm,  seinen  Kernpunkt  insbesondere  be- 
tone. Wenn  dieses  Programm  zugleich  eine  Art  Kriegserklärung 
gegen  Ansichten  ist,  die  wie  es  scheint  unausrottbar  AV’urzel  ge- 
schlagen haben,  und  mau  mir  s<dches  übel  nimmt,  so  kann  ich 
nur  sagen:  „magis  amica  veritas!"  Der  dritte  Band  soll  die 
grosse  Zeit  umfassen,  wo  der  aus  dem  Gregorianischen  Gesänge 
(wie  ein  reichverzweigter  Baum  voll  Blätter,  Blüte  und  Frucht 
aus  dem  Samenkorne)  aufgesprosste  kunstvolle  polyphone  Tonsatz 
heiTschte,  die  klassische  Zeit  der  kirchlichen  Musik;  die  Epoche, 
die  man  mit  Johannes  Ükeghem  zu  beginnen  pflegt,  und  als 
deren  Vollendung  und  Abschluss  Palcstrina  erscheint,  die  Zeit 
von  (in  runden  Zahlen)  1450  bis  1600.  Ich  muss  hier  einen 
Blick  in  meinen  eigenen  Bildungsgang  thun  lassen.  Ehe  ich 
mich  in  diese  Kunstjieriode  eingehend  vertiefte,  betete  ich 
natürlich  noch,  wie  man  mir  von  Jugend  an  vorgebetet:  „schwer- 
fälliger, geschmackloser  Styl,  geistlose  N'iederländerkünstelei 
u.  s.  w.“ 

Niflit  ohne  Bewegung  kann  ich  an  den  Moment  ztirück- 
denken,  wo  ich  zuerst  .Josquin’s  Messen  in  den  beiden  Ausgaben 


*)  Mot.  de  la  Corona,  del  Frutto,  del  Fiore  u.  a.  m.  Titel  zu  be- 
quemer Bezeichnung  der  Sammlungen. 
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Pctrucci’s  (1503  und  1514)*)  in  die  Hände  bekam,  wo  ich  Ho- 
brecht,  (rliisclin,  Loyset  Compere,  Pierre  de  la  liue,  Heinrich 
Isaak,  Heinrich  Finck,  Ludwig  Senfl,  Adrian  Willaert,  Gombcrt, 
Arcadelt,  Goudimel,  kurz  wo  ich  die  Vorpalestriner  (ich  bilde 
dies  Wort  nach  der  Analogie  der  Prärajdiaeliten  in  der  Geschichte 
der  Malerei)  gründlich  kennen  lernte.  Mein  wertlier  Lands- 
mann, Joseph  Führich,  bat  auf  anderem  Kunstgebiete  einen 
älmlichcn  Moment  erlebt,  den  er  in  seiner  Selbstbiographie  er- 
zählt. Mit  den  akademischen  Traditionen  genährt,  hatte  er  über 
Albrecht  Dürer  Urtheile  gehört  und  gelesen  wie  z.  B.:  ,,wenu 
auch  seine  steifen  Erfindungen  und  altväterischen  Ideen  dem 
gebildeten  Geschmacke  unserer  Zeit  nicht  mehr  behagen  können, 
so  verdiene  doch  seine  feine,  fleissige  Nadel  als  Kupferstecher 
Aufmerksamkeit  u.  s.  w.“  Nun  bekam  der  damals  noch  junge 
Künstler  einmal  Dürer’s  Kupferstiche  und  Holzschnitte  in  die 
Hand.  „Ich  sah“,  erzählt  er,  „ich  sah  wieder;  ich  traute  meinen 
Augen  nicht:  eine  bisher  unbekannte  Welt  ging  hier  vor  meinen 
Blicken  auf.  Das  also  war  die  Kunst  in  ihrer  Kindheit, 
die  Kunst  in  der  Wiege,  die  lallende,  unmündige,  un- 
beholfene, ki ndis ch-geschm acklose  Gedanken  in  roher, 
barbarischer  Form  darstellende  Kunst  eines  ungebil- 
deten Zeitalters?  Mein  erstes  Gefühl  war  ein  Gemisch 
von  Zorn  und  tiefer  Bührung“**).  [Auch  ich  empfand  ,,ein 
Gemisch  von  Zorn  und  Bührung“.  Vor  allem  sah  ich,  dass  die 
Kunst  nicht  erst  mit  Palestrina  anfange,  dass  Palestrina  vielmehr 
jene  herrliche  Kunstzeit  herrlichst  abschlicsse,  ganz  so  wie 
Baphael  die  Malerkunst  seiner  Vorgänger  krönt  und  schlicsst, 
jener  Vorgänger,  deren  Werke  man  zur  Zeit  der  Connoisseurs  mit 
Pen'Ucke  und  Haarbeutel  des  Platzes  nicht  werth  hielt,  den  sie 
auf  Wand  und  Tafel  einnahmen.  Ich  sah,  dass  all’  das  Gerede 
über  ,, Ausartung  der  Kunst“  entweder  von  der  Trägheit,  die 
sich  nicht  die  Mühe  nimmt  die  Sache  kennen  zu  lernen,  oder 
von  falschem  Vertrauen  auf  eine  Autorität  (wie  sich  z.  B.  selbst 

*)  Und  noch  eine  dritte,  Fötis  und  Becker  untiekannt  gebliebene 
Edition,  die  lö2ö  zu  Born  erschien.  Dem  Basehefte  ist  beigedruckt : „Hoc 
Opus  impressum  est  expensis  Jacobi  Junte  Florentini  Bibliopole  in  Urbe 
Koma  ex  arte  et  industria  eximior.  impressor.  Johanis  Jacobi  Pasoti  Monti- 
chiensia  Parmensis  Dioeeseos  et  Valerii  Doricb  Sbeidenais  Brixiensia 
Dioceseos  Anno  domini  MDXXVI  mense  Martii“  (im  2.  Buche  Junii, 
im  dritten  Augusti.) 

**)  Siehe  Führich’s  Selbstbiographic  im  Taschenbuche  Libussa  für  das 
.T.  1S44  S.  335. 
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Kaukc  in  seinen  „Päpsten“  Von  Baini  hat  irreleiten  lassen) 
herrülirt,  tlass  die  alten,  stets  abgeschriebenen  „Zeugnisse“  für 
diese  sogenannte  Entartung  theils  Anklagen  waren,  die  von 
frömmelnder  Befangenheit*)  erhoben  wurden,  theils  das  Wesen 
der  Sache  gar  nicht  berühren,  oder  geradezu  ungerecht  sind. 

Ich  sah  die  Missa  Papae  Marcelli  und  verglich  sie  mit  den 
Messen  der  Vorgänger  Palestrina’s  und  ich  werde  Jedem  sehr 
dankbar  sein,  der  mir  bestim.mt  und  deutlich  zeigt, 
wo  denn  darin  die  „Reform“,  wo  der  „neue  Styl“,  das 
„Morgenrotli  einer  neuen  Zeit“  eigentlich  zu  finden  ist. 
Ich  hielt  die  Messen  A’be  noe,  de  b.  Virgine,  ave  Iregiiia**)  von 
Arcadelt,  die  Messen  Audi  filia,  de  vtes  enmtys  und  le  bien  que 
j’ai  von  Goudimel  zur  vergleichenden  Probe  neben  die  Marcellus- 
messe und  konnte  weder  in  der  Factur  noch  sonst  einen  nennens- 
werthen  Unterschied  erkennen.  Ich  fand  bei  den  Vorgängern 
denselben  Styl  in  kaum  merklich  alterthümlichei'er  Färbung; 
ich  fand,  dass  Palestrina  weder  die  canonischen  Nachahmungen 
vermieden  (gleich  im  Kyrie  sind  die  Bässe  canonisch  all’unisono 
geführt)  noch  etwa  der  Verständlichkeit  des  Textes  zu  Liebe 
dem  kunstvollen  Stimmgeflechte  entsagt  habe.  Die  fauxbourdon- 
artigen  Episoden,  welche  neu  scheinen  könnten,  kommen  in 


*)  Es  gab  Zeloteu,  die  alle  Musik  als  frivol  verwarfen.  Eine  merk- 
würdige Stelle  enthält  Johannes  Otto’s  Vorrede  des  Secundus  Tomua 
novi  operis  musici:  „Quidam  laudatissimae  arti  ideo  iniquiores  sunt,  quasi 
ad  roluptatem  tantum  comparata  sit“  So  schrieb  Otto  schon  1538  und 
vertbeidigt  die  gottesdienstliche  Musik.  Wenn  man  aber  die  tolle  Schil- 
derung einer  mehrstimmigen  Musik  aus  dem  tollen  Büchlein  Agrippa’s 
von  Nettesheim  „De  vanitate  oninium  scientiarum“  als  vollgiltiges  Zeug- 
niss  ernsthaft  citirt,  wie  z.  B,  Winterfeld  thut,  so  ist  das  geradezu  unver- 
zeihlich! Und  kann  man  glauben,  der  Gesang  einer  Kapelle,  die  aus  den 
ersten  Künstlern  der  AV^elt  zusammengesetzt  war,  habe  geklungen  wie 
ein  „sacculus  porcellis  plcnua“?!  Diese  bei  Baluz  mitgetheilte,  stets  citirte 
Aeusserung  des  Cardinais  Capranica  war  dem  Papste  gegenüber  eine 
I'nschicklichkeit  und  beweist  höchstens,  dass  S.  Eminenz  so  wenig  ver- 
standen wie  jener  Scythenkönig,  der  das  Wiehern  seines  Pferdes  dem 
Gesang  einer  berühmten  griechischen  Künstlerin  vorzuzielien  erklärte. 

**)  Fetis  (Biogr.  univ.  1.  Bd.  S.  Vil  ad  v.  Arcadelt)  sagt  von  der 
Ausgabe  dieser  Messen  bei  Adr.  le  Roy  und  Robert  Ballard  l-WT : „apres 
ces  messes,  on  en  trouve  une  de  .lean  Mouton  et  une  autre  d'Andre  de 
Silva.“  Diese  Angabe  ist  unrichtig,  wie  ich  nach  dem  mir  vorliegenden, 
dem  prager  Museum  gehörigen  Originale  ersehe,  dagegen  der  wahre  Sach- 
verhalt, dass  die  Messe  „Noe,  Noe“  über  das  Motiv  einer  Weihnachts- 
cantate von  Mouton  (leider  habe  ich  versäumt  zu  vergleichen,  ob  es  die 
in  den  Mot.  della  Corona  2.  Buch  fol.  23  gedruckte  ist)  compouirt  wor- 
den, so  wie  die  Messe  Ave  Regina  nach  einer  Motette  von  Adr.  de  Silva, 
wie  auf  dem  Titel  ausdrücklich  bemerkt  ist. 
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gleiclier  Art  bei  Gomlimel,  was  sage  ich,  sie  kommen  sclion  im 
Gloria  der  Blesse  „düng  aidtre  amer“  von  Josquin  vor.  Gegen 
das  intricate  Stimmgewebe  alter  Messen,  wie  Isaak's  „o  j/raeclara“, 
1’.  de  la  llue’s  Jlissa  de  S.  Cruce,  gegen  Josquin’s  Messe  Gaude- 
amus, gegen  das  Spielen  mit  Motiven,  welches  z.  B.  manchen 
Sätzen  der  Hcrculesmesse  von  Lupus  in  der  Notirung  das  An- 
sehen einer  gemusterten  Tapete  gibt,  ist  hier  allerdings  Einfach- 
heit, Durchsichtigkeit;  aber  dieser  ruhigere,  massvollerc  Styl 
ist  keine  neue,  oppositionelle  Richtung  (wie  z.  B.  Gluck’s  drama- 
tische Oper  gegen  die  welsche  Luxusoper  war),  er  hat  sich  im 
Lauf  der  Zeiten  in  ganz  naturgcmässer  Entwickelung  heraus- 
gebildet, und  l’alestrina  verhält  sich  zu  seinem  Lehrer  Goudimel 
genau  wie  sich  der  Raphael  der  ersten  Periode,  der  Raphael 
des  Sposalizio  und  der  Disputa,  zu  seinem  Lehrer  l’erugino  ver- 
hält*). Das  Entzücken  des  Papstes  und  der  C'ardinäle  über  die 
„neue,  wahre  Kirchenmusik“  war  nur  die  olhzielle  Anerkennung 
eines  Styles,  der  in  fortgesetzter  und  gesteigerter  KunstUbung 
von  selbst  emporgeblüt  war,  wie  die  Blume  aus  der  Knospe. 
Es  ist  ein  grosses  Unglück  für  die  Musikgeschichte,  dass  mau 
bis  heut,  missverstandenen  Zeugnissen  zu  Liebe,  zwischen  der 
Missa  Fapae  Marcelli  und  aller  älteren  Musik  eine  chinesische 
Mauer  zieht,  durch  welche  nicht  einmal  ein  Verhindungspfih'tclien 
führt.  AVenn  in  der  päpstlichen  Kapelle  die  ältere  Musik  all- 
mälig  ausser  Gebrauch  kam  (allmälig,  denn  noch  1587  bedurfte 
es  eines  päpstlichen  Befehls,  um  den  Widerstand  der  Sänger  zu 
brechen,  welche  die  von  ihnen  mit  Recht  hochgeschätzten  liamen- 
tationen  des  Garjientras**)  nicht  gegen  die,  allerdings  unsäglich 


*)  Die  Analogie  gebt  sogar  in  ein  fast  spielendes  Detail.  Es  ist  be- 
kannt, dass  Raphael  ein  Bild  seines  Lehrers  Perugino,  die  Vennählung 
Alaria’s,  das  dieser  für  den  Dom  zu  Perugia  gemalt,  in  seinem  Sposalizio 
(jetzt  in  der  Brera)  frei  wiederholte  oder  vielmehr  umschuf.  So  hat  Pa- 
lestrina  in  seiner  Alissa  brevis  (die  man  in  der  Proske'scheu  Sammlung 
einsehen  mag),  wie  schon  Baini  richtig  bemerkt,  die  Messe  seines  Lehrers 
Goudimel  „Audi  filia“  umgeschaffen.  GoudimeVs  Messe  gehört  zu  den 
musikalischen  Seltenheiten,  sie  ist  1558  bei  Adrian  Le  Roy  und  Roh. 
Ballard  gedruckt  worden.  Ich  habe  sie  daniach  in  Partitur  gebracht. 
Wenn  aber  Baini  meint,  dass  erst  bei  Palestrina  etwas  aus  der  Sache 
geworden,  so  ist  das  entweder  Blindheit  oder  nicht  zu  entschuldigende 
Ungerechtigkeit.  Goudimel's  Messe  ist  von  wunderbarer,  zarter  Schön- 
heit, und  zeichnet  Palestrina  manchen  Contour  (gleich  im  Kyrie)  feiner 
aus,  so  enthält  doch  seine  Messe  nicht  eben  vieles,  das  Goudimefs  un- 
vergleichlich gesangvollem  und  innigem  Trio  „Et  resurrexit  (von  den 
Worten  „et  iterum“  an)  gleichstünde. 

**)  Eetis  kennt,  eingestandenei-massen,  nur  den  ersten  Absatz  und 
hätte  folglich  vorsichtiger  urtheilcn  sollen.  Gleich  die  Abtheilung  Beth 
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schönen,  Palestrina’s  vertauschen  wollten)  und  wenn  Palestriiia’s 
Wirken  in  diesem  Sinne  reformatorisch  war,  wenn  die  alten 
Musikcodices  fortan  nicht  mehr  aufs  Pult  kamen,  sondern  nur 
noch  von  Bücherwünnern  und  MusikarchHologen  aufgesucht  wurden, 
(nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  man  ersteren  mit  dem  Zutritte 
nicht  so  grosse  Schwierigkeiten  macht  wie  den  andern):  so  ist 
das  eine  analoge  Erscheinung,  wie  wenn  Julius  II.  in  den  Vati- 
cansälen  die  Wandbilder  alter  Meister  herunterschlagen  Hess,  um 
für  seinen  Kaphael  Kaum  zu  schaffen,  woraus  nicht  folgt,  dass 
jene  älteren  Kunstwerke  Sudeleien  gewesen.  Ich  aidieitete  mich 
durch  die  Geschichte  des  Tridentiner  Concils  von  Pallavicini  und 
von  Fra  Paolo  Sarpi  durch  und  fand,  was  Baini  hei  aller  seiner 
Vergötterung  Palestrina’s  mit  ehrenwerther  Wahrheitsliebe  zugibt, 
dass  die  „Kettung“  der  !Musik  durch  Palestrina  eine  jener  Mytlien 
sei,  von  denen  man  sagen  kann:  ,,viel  Irrthum  und  ein  Körn- 
chen Wahrheit“.  Ich  fand,  dass  die  Zeit  unmittelbar  nach 
Palcshüna  dasselbe  Schauspiel  zeigt,  wie  nach  jedem  höchsten 
Idealisten  (z.  B.  in  der  Malerei  nach  Kaphael  Sanzio):  es  kommen 
die  Manieristen  zu  Schaaren,  ein  leerer  äusserlicher  Idealismus 
soll  den  fehlenden  inneren  Gehalt  ersetzen,  der  Styl  wird  stellen- 
weise unruhig  und  gewaltsam,  oder  man  will  die  grossen  Vor- 
gänger durch  colossale  Häufung  der  Mittel  überbieten  (die  Messen 
für  gehäufte  Stimmen,  vier  bis  fünf  Chöre  u.  s.  w.,  als  Seiten- 
stUck  der  pninkcnden  Kirchenbauten  und  Kiesenfresken  aus  den 
Zeiten  Urban  VIII.).  Aber  schon  1600  erfolgte  eine  gewaltige 
Wendung  und  lenkte  die  Musik  auf  eine  neue  Bahn. 

Ueber  die  Zeit  vor  Palestrina  herrschen  die  wunderlichsten 
Vorstellungen.  Man  höre  z.  B.  was  Berlioz  in  seinem  ä travers 
chants  sagt:  „man  weiss,  bis  zu  welchem  Grade  des  Cynismus 
und  des  Blödsinns  (!)  die  alten  Contrapunktisten  es  getrieben 
haben,  welche  zu  Themen  ihrer  sogenannten  kirchlichen  Com- 
positionen  Volkslieder  nahmen,  deren  munterer  und  selbst  obseö- 
ner*)  Text  allgemein  bekannt  war,  :ind  die  sie  zur  Grundlage 


„Plorans  ploravit“  würde  ihm  die  Ueberzeugimg  verschafft  haben,  hier 
sei  unendlich  mehr  als  ein  „lourd  contrepoint“. 

*)  Ich  kenne  ein  einziges  wirklich  obseönes  Lied,  dessen  Motiv  zu 
einer  Messe  verai-beitet  wurde,  und  diese  letztere  gehört  einem  sehr 
untergeordneten,  kaum  genannten  Tonsetzer  an.  Es  ist  die  Messe  „Es 
solt  ein  Megdlin  holen  wein“  von  Sampson,  die  sich  gedruckt  findet  im 
„Opus  decem  missarum  quatuor  vocum  in  gratiam  scholarum  atquo  adco 
niusicis  studiosorum  collectum  a Georgio  Rhavvo,  Musico  et  Typographo 
Vuitembergensi  (so!)  Anno  Domini  MDXLI“  beiläufig  eine  Sammlung, 
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ihres  harmonischen  Gew'ebes  während  des  Gottesdienstes  machten. 
Man  kennt  die  Messe  l’homme  arme.“  Berlioz  scheint  dic.se  Messe 
für  das  Alplia  und  ()mcga  der  „alten  Tonkunst“  zu  halten,  sie, 
die  nie  geschaute,  flattert  vor  seiner  Phantasie  herum,  wie  irgend 
ein  abcnteucrliclier,  fabelhaft  hässlicher  Pterodaktylus  der  Vor- 
w'elt.  Berlioz  scheint  zu  glauben  (und  viele  glauben  es  mit  ihm), 
dass  diese  Volksliedermessen  etwa  so  aussahen,  -une  man  ein 
Kyrie  kurz  und  gut  nach  der  Melodie  ,, blühe  liebes  Veilchen“ 
sänge!  Wie  würden  die  Herren  Uber  den  kirchlichen  Geist,  die 
Weihe,  die  Grossartigkeit  dieser  vermeintlich  „frivolen“  Messen 
und  Kirchenstücke  staunen.  Josquin’s  hen-liches,  ja  wohl  herr- 
liches, aus  den  tiefsten  Tiefen  des  Herzens,  in  reinster  An- 
dacht gesungenes  „Stabat  maier“  hat  in  einem  Codex  zu  Florenz 
vom  Jahre  1480  und  in  der  köstlichen,  von  Peutinger  und  Senfl 
herausgegebenen  Motcttensaminhing  {Liber  selectamm  cantioniim 
quas  vulgo  Mutetas  apqiellant)  die  Beischrift  „Cotnme  femme“.  Her 
Tenor  ist  ein  sweltHches  Lied  dieses  Textes;  es  findet  sich 
weltlich  behandelt  von  Alex.  Agricola  und  von  einem  Un- 
genannten in  den  Canti  cento  cüiqiianta,  und  dieses  Lied  hat 
sich  ausgiebig  genug  bewiesen,  dass  darüber  auch  noch  Pien’e 
de  la  Rue  ein  Stabat  (handschriftlich  in  Brüssel),  Ludwig  Senfl 
seine  rosenduftige  Jlarienmotettc  „Ave  rosa  sine  spinis“  und 
Heinrich  Isaak  eine  ganze  Messe  componiren  konnte.  Wollt 
ihr  Herren  über  eine  Sache  oder  Kunstrichtung  absprechen,  so 
ist  es  ein  billiges  Verlangen,  dass  ihr  sie  früher  kennt.  Ich 
versichere:  vor  Hobrecht’s  „Salve  cnix“,  vor  Josquin's  „Miserere“, 

die  sich  weder  bei  Fetis  noch  bei  Becker  erwähnt  findet.  Sie  enthält 
ausser  Sampson’s  Messe,  der  dritten  der  Sammlung,  noch  folgende:  Adieu 
mes  amours  von  Adam  Rener,  Nisi  Dominus  von  Ludw.  Senfl,  une 
Musque  de  Biscay  (so)  von  Heinrich  Isaak,  Octavi  Toni  von  Adam  Rener 
Leodiensis  (d.  i.  von  Lüttich),  Baisez  moy  von  Petrus  Roselli,  Missa  Car- 
minum  von  Heinrich  Isaak,  Missa  brevis  Vuinken  ghy  syt  grone  von 
Johann  Stahel  (Stahl,  Stoel),  Missa  Dominicalis  von  Adam  Rener,  missa  de 
Feria  von  Pipelare.  Sampson  hat  jenes  „AVein  holende  Mädchen“  auch 
als  weltliches  Lied  gesetzt,  man  findet  es  in  Forster's  Sammlung,  2.  Theil 
No  I (mir  liegt  die  Ausgabe  von  1565  vor).  Ob  der  Schluss  des  „baisez 
moy“  (weltlich  von  Josquin  in  Tylman  Susato’s  Sammlung  „Chansons“ 
7.  Buch  fol.  XII)  nicht  auf  eine  bedenkliche  Schelmerei  hinausläuft,  wage 
ich  weder  zu  bejahen  noch  zu  verneinen.  Der  Sinn  des  Textes  ist  mir, 
gestehe  ich,  nicht  deutlich.  Wirklich  höchst  obseöne,  aber  weltliche 
Lieder  enthält  die  grosse  bei  Pierre  Attaignant  1530  u.  s.  w.  erschienene 
Sammlung  „Chansons  novvelles  a quatre  parties,“  elegant  und  geistreich 
erzählte  Anekdoten  mit  sehr  witzigen,  aber  auch  überaus  frivolen  Pointen. 
Es  thut  mir  leid,  dass  selbst  Männer,  wie  Manchicourt,  Certou,  Janne- 
quin  u.  s.  w.,  ihre  Kunst  an  diese  Frivolitäten  verschwendet  haben. 


Digitized  by  Google 


Vorrede. 


XV 


vor  Pierre’s  de  la  Rue  ,,Salutaris  hoslia“*)  und  anderen  Werken 
jener  „Kindheit  der  Kunst“  brechen  eure  phantastischen,  drama- 
tischen u.  s.  w.  Riesensymphonien,  eure  Riesenopem  und  Riesen- 
cantaten wie  Kartenhäuser  zusammen.  Lernt  die  alten  Meister 
erst  begreifen,  dann  werdet  ihr  sie  verehren! 

Und  so  ist  OS  denn  auch  wahrhaft  belustigend  z.  B.  ge- 
legentlich Aussprüche  zu  lesen,  wie:  dass  Josquin  in  seinen 
Werken  ,,einc  gewisse  Genialität  der  Erfindung  bekunde“,  eine 
gewisse  Genialität;  hoc  galea  contenlus  abito!  Und  weiter  in  der- 
selben Abhandlung:  ,,so  sehr  aber  auch  einzelne  dieser  Männer 
mit  Eifer  und  Geschick  die  Musik  fortbildeten,  ,mehr  als 
historischen  Werth**)  können  nur  sehr  wenige  ihrer 
Compositionen  beanspruchen“.  Man  kennt  jene  altägyp- 
tische Darstellung,  wie  der  Pharao  ein  Dutzend  Gefangener  mit 
einem  grossen  Generalhieb  abschlachtet;  aber  das  ist  eine  wahre 
Kinderei  gegen  die  Heldenthat  alle  jene  alten  Meister  mit  einem 
Worte  abzufertigen  und  ihre  Werke  in  die  ,, historische“  Rumpel- 
kammer zu  werfen.  Wer  den  Cölner  Dom  oder  den  Genter 
Altar  nur  noch  ,, historisch“  interessant  fitnde,  weil  ersterer  nicht 
aussieht  wie  ein  Glaspalast  zu  Industrieausstellungen  und  letzterer 
nicht  wie  ein  Salonbild  von  Winterhalter,  würde  sich  unsterblich 
blamiren!  Jene  Tonsätze  können  aber  wirklich  an  gothische 
Dome  erinnern.  Wie  in  diesen  die  ganze  strenge  Speculation  der 
mittelalterlichen  Scholastik  mit  aller  Seelentiefe,  allem  llerzens- 
aufschwunge  der  mittelalterlicheu  Mystik  ein  wunderbares  Bündniss 
schliesst,  wie  dem  ganzen  Bau  irgend  eine  mathematisch  durch 
den  Verstand  berechenbare  Formel  zu  Grunde  liegt,  die  in  allen 
seinen  Theilen,  im  Grossen  wie  im  Kleinen,  ihren  Ausdruck 
findet,  selbst  die  reiche  Fülle  des  anscheinend  so  völlig  phan- 
tastischen Zierwerks  hervorruft,  das  Alles  zusammen  aber  den 
Geist  emportiihrt  zu  Ahnungen  des  Höchsten:  so  tönt  etwas  ganz 
Wunderbares,  etwas  Ueberirdisches  aus  diesen  aus  irgend  einer 
kleinen  Formel  (Thema)  aufgebauten  Tonsätzen,  und  jener  wunder- 
sam erweiterte  Schluss,  den  ich  den  „Josquin’schen  Sehnsuchts- 
blick“ nenne,  mahnt  mich  immer  an  die  Kreuzblume,  die  sich 
an  der  höchsten  Spitze  des  Baues  dein  Himmel  entgegen  auf- 


*)  In  der  Missa  de  S.  Amia,  für  den  Moment  der  Wandlung. 

**)  Wenn  ich  recht  verstehe,  so  ist  „nur  noch  historisch  werthvoH“ 
alles  dasjenige,  was  man  nicht  mehr  wagen  darf  einem  verehrlichen 
Publicum  aufs  Concertprogramm  zu  setzen. 
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blättert,  in  welche  der  Bau  gleichsam  sehnsuchtsvoll  ausklingt. 
Der  phantastische  Zug  aber  ist  es  denn  auch,  der  in  den  so- 
genannten ,, Künsten“  der  Niederländer  sein  Gegenbild  findet. 
Diese  Canons  ,,caMC;'i/a“  (singe  alle  Noten  von  rückwärts,  nach 
vorn),  „Clavia  ne  cesses“  (lass  alle  Pausen  weg).  „Wie  geistlos, 
wie  kindiseh“ ! ruft  man.  Die  eigentliche  Bedeutung  ahnt  man 
gar  nicht:  dass  ein  Canto  fermo,  nachdem  er  in  einer  gewissen 
Gestalt  aufgetreten,  durch  solche  Motti  tür  den  folgenden  Satz 
eine  ganz  neue  Gestalt,  eine  neue  Bedeutung  gewinnt,  den  Weg 
zu  neuen  Combinationen  bahnt.  Glänzende  Beispiele  enthält 
Josquin’s  Ä^esse  l’homme  arme  fnqter  voces  mmicales,  Hobrecht’s 
Messe  „Fortuna'^  und  Missa  Gi-aecm-uiii.  Zuweilen  enthält  das 
Motto  irgend  eine  wahrhaft  sinnige  Beziehung,  w'ie  das  „Erunt 
dtto  in  cariie  uiia“  in  der  Hochzeitsmotette  „qui  invenit  mulierem 
hoiiam"  von  Jak.  Buvis,  wie  das  „qui  se  exaltat  kumUiabitur''  und 
„qui  se  humiliat  exaltabitur"  in  Christian  Hollander’s  „Saulus  mm 
iter  faceret'^*)  oder  das  „Grescite  et  multiqdicamim'^  in  Josquin’.s 
Composition  des  achten  Psalms’'^).  Das  fein  berechnete  Zu- 
sammensingeu  unter  verschiedenen  Zeichen,  die  oft  wundersam 
combiuirt  ineinandergreifende  Notenfugung  mahnen  an  die  kunst- 
vollen Constructiousprohleme  unserer  alten  Dombaumeister.  Mag 
manches  Spielerei  sein,  nur  grosse  geistige  Kräfte  können  so 
spielen***).  Manches  in  diesen  Satzkünsten  ist  aber  auch  nur 
wieder  Symptom,  dass  die  Kunst  jener  Zeiten  auf  die  Ent- 
wickclungsstufc  gelangt  war,  wo  sie  sich,  gleichsam  um  das 
Mass  der  erlangten  Kraft  zu  prüfen,  eigenthümlich  schwierige 
Aufgaben  stellte,  welche  in  dieses  oder  jenes  Werk  hincingezogen 
wurden , obwohl  sie  nicht  nothwendig  damit  in  Verbindung  ge- 
setzt zu  werden  brauchten.  Es  ist  diese  Zwischenstufe  auch 
wohl  in  der  Geschichte  der  anderen  Künste  anzutreffen.  Wer 

*)  Man  sehe  diese  Motetten  bei  Comraer  4.  Bd.  S,  34  und  8.  Bd.  S.  7ö. 

**)  A,  a.  0.  7.  Bd.  S.  34.  Der  alte  Abdruck  in  Psalmor.  sclec- 
torum  etc.  Noribergae  ex  officina  .Toannis  Montani  et  Ulrici  Neuber.  1053. 
Tom.  I.  No.  7. 

***)  Ich  verkenne  nicht,  dass  diese  Künste  zuieeilen  in  Künstelei  aus- 
arteten, so  wie  ich  selhstrersfnndlich  mir  nicht  im  Traume  ein  fallen  lasse 
zu  behaupten,  jede  alte  Musik  sei  deswegen  auch  schon  gut.  Es  hat  zu 
allen  Zeiten  Mittelgut  und  auch  Verfehltes  genug  gegeben.  Gerade  die 
grOssesten  Geister,  Josquin,  Hobrecht,  haben  zuieeilen  verzwickte  oder 
trockene  Sätze  geschrieben.  Es  ist  wieder  eine  Art  Analogie,  wenn  Hübsch 
(neben  Bötticher  der  geistvollste  Gegner  der  Gothik)  tadelt,  „dass  die 
.Steinmetzen  den  Kunststücken  im  Behauen  des  Steines  zu  grossen  Sqnel- 
raum  gelassen.“ 
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Mantegna’s  Wandmalereien  bei  den  Eremitanem  in  Padna  kennt 
(an  denen  bekanntlich  (loethe  so  viel  Freude  fand),  wird  sieb 
ei'inncrn,  wie  der  Meister  bei  jeder  der  dargestellten  Scenen 
ausser  der  dentliclien  Scbilderung  der  Begebenheit  sich  irgend 
ein  Problem  eines  besonderen  perspektivischen  Augenpunktes 
u.  dgl.  stellt.  So  soll  Mantegna’s  todter  Christus  (in  der  Brera 
zn  Mailand)  der  Hauptbestinimnng  des  Werkes  nach  rührend  an 
den  Erlösnngstod  erinneni,  zugleich  ist  es  aber  ein  bis  dahin 
nnerhörtes  Kunststück  von  Verkürzung.  Die  geistigen  Gmnd- 
züge  einer  Zeitepoche  .sprechen  sich  eben  in  allen  ihren  Pro- 
duktionen aus.  Burkhardt  redet  in  seinem  Cicerone  (S.  169) 
von  dem  ,, phantastischen  Zuge,  der  durch  das  15.  Jahrhundert 
geht“.  Diesem  Zuge  begegnen  wir  ja  eben  auch  in  der  gleich- 
zeitigen Musik,  selbst  bis  in  die  kleinen  Kunstwerke  der  Lieder 
der  Cauti  ceiito  ciiupiauta  u.  s.  w.  hinein;  der  Stjl  der  Kunst- 
epoche spricht  sich  in  ihnen  aus,  wie  der  Styl  der  Gothik,  der 
Benaissance  bis  in  den  Leuchter,  das  Salzfass  und  den  Becher 
nachwirktc.  Nur  ist  es  gnuidfalsch,  wie  man  zuweilen  hört,  zn 
glauben,  dass  die  Künstler  den  Unterschied  der  spccifischcn  Auf- 
gabe nicht  gekannt*),  dass  ihre  Lieder  wie  geistliche  Musik 
klingen.  Berlioz  meinte:  Palestrina  habe  seine  'J'afellieder  (??) 
genau  so  coinponirt,  M’ie  seine  Messen,  jind  entschuldigt  es  halb 
spöttisch,  halb  mitleidig  mit  der  „Kindheit  der  Kunst“.  Aber 
man  sehe  doch  Josquin’s  geistvolle,  eniste  und  heitere  weltliche 
Lieder  mit  ihrer  feinen  Beriicksiclitignng  des  Textes;  man  sehe 
die  Lieder  des  liebenswürdigen  Loyset  Cornpere,  in  denen  der 
fugirte  Styl  geradezu  graziös  scherzt  und  die  Stimmen  einem 
leichten  Blumengeflecht  gleichen  (wie  mitunter  bei  Seb.  Bacb); 
man  halte  Isaak’s  tief  empfundene  erz-  und  heradeutsche  Lieder 
neben  seine  Motetten,  die  Lieder  des  mannhaften  Heinrich  Finck 
neben  seine  Hymnen!  Es  ist  übrigens  doch  wohl  keine  blosse 
Grille  der  Aestlietiker,  wenn  sie,  wie  Kiesewetter  (S.  54)  mit 
leisem  Tadel  bemerkt,  „die  Künste  als  eine  schöne  Kunst  um- 
fassen wollen“.  jMan  darf  unbedenklich  noch  weiter  gehen  und 
für  sie  sogar  noch  den  ganzen  Zeitgeist  überhaupt  postuliren. 
Palestrina  gehört  noch  in  das  Zeitalter  Leo  des  Zehnten,  ob- 


*)  E.s  ist  sehr  lehrreich  zu  sehen,  wie  z.  B.  .Tosquin  de  Pres  das  von 
ihm  geistlich  und  weltlich  verwertbete  Lied  Vna  musque  de  Bhcaya 
aiidei-8  behandelt,  wo  er  es  zu  einer  Messe  nimmt,  und  anders  als  welt- 
liches Gesangsstück. 
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wolil  er*)  noch  Knabe  war,  als  dieser  kunstliebcnde  Pa^js!  starb. 
Aber  ich  wüsste  die  anscheinende  Verspätung  nur  durch  ein 
Naturbild  zu  erklären;  wer  je  am  Meeresstrande  gestanden,  wird 
sich  erinnern,  wie  dem  Schaumkreise,  den  das  Meer  an  das  Ufer 
schleudert,  in  Sekundenfrist  ein  zweiter  folgt.  Die  Physik  lehrt 
uns , beide  seien  das  l'rodukt  einer  und  derselben  Strömung, 
aber  die  ungleiche  Dimension  der  Wellen  verursache  das  un- 
gleiche EintreflFen.  Die  Musik  ist  nun  jener  zweite  Schaumkreis, 
den  dieselbe  geistige  Strömung  treibt,  aber  der  um  Sekundenfrist 
(was  sind  in  der  Geschichte  fünfzig  .Jahre?)  später  eintrifft.  Des- 
wegen ist  die  Musik  doch  keine  Nachzüglerin,  keine  Verspätete, 
die  fremd  in  veränderte  Zeiten  hineingeräth.  Kiesewetter  meint, 
die  Musik  habe  ,,ihre  grösste  Vollkommenheit  erst  spät  in  einer 
Periode  erreicht,  die  man  eben  nicht  als  das  goldene  Zeitalter 
der  Poesie,  der  Malerei,  der  Baukunst  u.  s.  w.  zu  bezeichnen 
pflegt.“  Nimmt  Kiesewetter  als  Kepräsentanten  jener  ,, grössten 
Vollkommenheit“  etwa  Palestrina  an,  so  liegt  die  Antwort  schon 
im  vorhin  Bemerkten ; übrigens  hat  der  alte  Michel  Angelo  Buo- 
narotti  Palestrina’s  bewunderte  Improperien,  dessen  Messe  ut  re 
mi  fa,  seine  früheren  Motetten  u.  s.  w.  noch  gehört,  und  er  hätte 
nur  um  ein  .Jahr  länger  zu  leben  gebraucht  (er  starb  am  18.  Fe- 
bruar 1564),  um  am  28.  April  1565  jener  berühmten  ersten 
Aufführung  der  Marcellusmesse,  die  in  der  Sixtina  Angesichts 
seiner  Propheten  und  Sibyllen  und  seines  Weltgerichtes  statt- 
fand,  beiwohnen  zu  können.  Wenn  aber  Kiesewetter  unter  der 
„goldenen  Zeit  der  Musik“  die  Zeit  Mozart’s  und  Haydn’s  ver- 
steht (er  deutet  es  nicht  näher  au),  so  dürfen  wir  nicht  vergessen, 
dass  sie  freilich  nicht  mit  der  Zeit  der  Kunstblüte  Italiens  zu- 
sammenfiel, wohl  aber  mit  der  Zeit  Schiller’s  und  Goethe’s,  I..essiug's 
und  Wiukelmann’s.  Man  preist  die  Kunstblüte  der  neapolitaner 
Schule , welche  ihre  schönsten  Triumphe  auf  der  Oj)ernbühne 
feierte.  Nun  denn:  steht  diese  Oper  mit  ihren  etikettenmässig 
(auch  in  der  Musik)  gemassregelton  Leidenschaften,  mit  ihrem 
eiteln  Geltendmachen  der  Persönlichkeit,  mit  ihrem  unsinnigen 
Prunk  und  ihrer  tollen  Ausstattungs- Verschwendung,  diese  Oper, 
welche  die  Riesengestalten  des  Alterthums  von  Verschnittenen 
agiren  und  den  Heldenmuth  eines  Achill  oder  Alexander  sich  in 

*)  Nach  Cicerchia’s  neuen  Entdeckungen  ist  1514  das  wahre  Geburts- 
jahr Palestrina’s.  Sein  Familienname  war  Saute.  Er  ist  also  sogar  auch 
Raphael's  Namensvetter,  da  die.ser  eigentlich  nicht  „Sanzio“,  sondern 
Santi  hiess! 
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einer  Kastratenkehle  austrillem  Hess,  nicht  im  allerhedenklichsten 
Zusammenhänge  mit  dem  Leben  der  damaligen  Grossen?  Mahnen 
diese  endlosen  Arien  mit  dem  unbarmherzigen  da  Capo  al  ßne 
nicht  an  die  breitspurige  Weitläufigkeit  des  damaligen  diploma- 
tischen Styles,  ist  dieses  langathmige  Coloraturgeschnörkel  nicht 
das  Gegeubild  der  bordirten  brodirten  Gallakleider,  des  Locken- 
geringels der  Allongeperücken,  bei  aller  Btattlichkeit  läcber- 
lich  und  bei  aller  Lächerlichkeit  stattlich?  Man  wende  nicht 
Sebastian  Bach  ein ! Humboldt  braucht  irgendwo  den  schönen 
Ausdruck:  das  stete  kräftige  Grün  der  Nadelwälder  sei  dem 
Nordländer  ein  erfreuendes  Zeichen  des  fortglühenden  Natur- 

lebens, wo  alles  andere  ringsum  in  Schnee  und  Eis  erstorben 
ist.  So  ist  Bach  eine  Riesentanne  oder  Zeder,  die  fortgrünte 
im  todten  Winter  des  Zeitalters  und  dem  deutschen  Volke 
zeigte,  wie  so  treu,  edel,  gesund  und  kräftig  sein  innerster 

Kern  sei,  in  jener  Zeit,  wo  die  deutschen  Throne  mit  Duodez- 
copieu  des  französischen  ].,udwig  XIV.  besetzt  waren,  wo  fran- 
zösische Art,  Sprache  und  Tracht  das  deutsche  Wesen  über- 
wucherte, wo  Fraubasereien  und  Misere  aller  Arten  sich  breit 
machten , Theologeugezänk  und  Pietistengeseufz  die  einzigen 
Laute  waren,  die  man  zu  hören  bekam.  Nicht  die  erbärmliche 
Zeit  — die  unverwüstliche  Tüchtigkeit  des  deutschen  Volkes 
hat  einen  Seb.  Bach  hervorgebracht.  Es  geschieht  nichts  gegen 
die  wandellosen  Gesetze  der  Natur:  man  pflückt  im  Dezember 

keine  Kirschen  von  den  Bäumen.  Das  reiche  jierrliche  15. 

und  16.  Säcnlum,  dieser  entzückende  Geisterfrühling  hat  denn 
auch  wie  billig  seine  reiche  und  herrliche  Musik  gehabt.  Die 
Presse  war  in  Nürnberg,  in  Venedig,  in  Paris  u.  s.  w.  in  vollster 
Thätigkeit,  Lust  tind  Nachfrage  gross,  es  ist  eine  ehrfurchtge- 
bietende Literatur;  sehe  man,  wenn  nirgend  anders,  so  wenigstens 
bei  C.  F.  Becker  ,,die  Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  ,Tahr- 
hunderts“  nach,  man  wird  staunen!  Vieles  ist  verloren,  bei 
Vielem  mag  der  Verlust  endlich  auch  nicht  zu  beklagen  sein, 
aber  noch  sind  reiche  Schätze  zu  heben.  Einzelne,  wie  Gommer, 
wie  Proske,  haben  das  sehr  wohl  gewusst;  aber  noch  fehlt  der 
alten  Musik  ihr  Sulpiz  Boisserie,  ihr  Rumohr.  Der  alte  brav'e 
Zelter  hat  uns  Sebastian  Bach  gleichsam  neu  entdeckt,  Thibaut’s 
„Reinheit  der  Tonkunst“  hat  seit  ihrem  Erscheinen  1825  wenigstens 
für  Palestrina  und  seine  Zeit  entschieden  gewirkt;  die  älteren 
Meister  harren  bis  heute  der  Erlösung.  Baini  hat  hier  viel  auf 
dem  Gewissen.  Um  seinen  göttlichen  Palestrina  zum  blauen 
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Meerwunder  zu  machen,  stellt  er  alle  seine  Vorgänger  als  Bar- 
baren hin,  während  er  tiir  Palestrina  den  ganzen  enthusiastischen 
WindinUhlentlUgolstyl  in  Bewegung  setzt,  durch  den  jedem  Ita- 
liener die  Biographie  zum  „Eloffio"  umschlägt  (wie  z.  B.  auch 
Angeloni’s  (juido  von  Arezzo,  t!afli’s  Capitel  Uber  Zarlino  be- 
weist). Bo  fällt  denn  Baini  über  Josquin  ein  Urtheil,  das  schon 
Commer  mit  Recht  „mehr  als  ungerecht,  hart  nnd  verkehrt“ 
nennt.  Stets  werden  von  Josquin  nur  die  kindischen  Anek- 
dötchen aus  Glarean  immer  wieder  nacherzählt,  z.  B.  die  apokryphe 
Historie  von  dem  la  sol  fa  re  vn,  während  niemand  erwähnt, 
dass  gerade  diese  Messe  ein  Wunder  musikalischer  Kunst  und 
von  wunderbarster  Schönheit  ist*).  Man  wählt  die  Beispiele  so 
übel  wie  möglich,  Forkel  verdirbt  eine  Menge  Blätter  mit  un- 
fruchtbaren Canons,  ja  mit  der  „jocosa  c.aniio  regift  Franciae'^  als 
„Probe“  Josquin’scher  Kunst**),  gerade  als  ob  man  um  einen 
grossen  !Maler  zu  charakterisiren  eine  gelegentlich  zum  Scherze 
fluchtig  gezeichnete  Fratze  in  Kupfer  stechen  lassen  wollte! 
Schon  in  Commcr’s  „Collectio  operum  musicorum  Batavorum'’' 
(Bd.  6,  7,  8 und  12)  kann  man  Josquin  anders  kennen  lernen, 
jenen  Meister,  von  dem  Kiesewetter  mit  Recht  sagt:  ,,er  gehöre 
unter  die  grössten  musikalischen  Genies  aller  Zeiten“  von  dem  der 
geistreiche,  edle  Kunstfreund  und  Kunstkenner  Johannes  Otto 
schon  1537  in  der  Vorrede  des  „Fovum  et  imigiie  opus  mim- 
cum“  prophezeit : Josquinum  celeben  imum  hujits  aiiis  heroem 

facile  agnoscent  omuen , habet  enim  vere  divinum  et  ini- 
mitabile  quiddam  (das  ist  der  Zug  des  Genius,  den  Otto 
sehr  wohl  empfindet)  neque  hanc  laudem  grata  et  candida  poste- 
ritas  ei  invidebit.  Wie  wUrde  Otto  staunen,  wüsste  er,  dass 
ein  Sohn  der  „grata  et  candida  posteritas“ , dass  der  weise 


*)  Ich  denke,  die  Anekdote  von  dem  Hoflierrn,  der  stets  sagte  „lasci 
far  mi,  laisscz  faire  moi“  ist  erst  hinterdrein  der  Messe  zu  Liebe  er- 
dacht worden.  Messen  nach  den  Solmisationssylben  des  Hauptthema 
benannt  waren  nichts  Ungewöhnliches.  So  Pierre’s  de  la  Rue  Messe 
„Utfa“,  Brumel's  Messe  „Ut  re  mi  fa  sol  la“;  de  ürto’s  Messe  „Mi-mi“ 
u.  s.  w.  Ich  muss  bemerken,  dass  1830  ein  gewisser  Hr.  Wilhelm  Christian 
Meyer  ein  Buch  unter  dem  Titel  ,, Einleitungen  in  die  Wissenschaft  der 
Tonkunst“  herausgegeben,  ein  völlig  geist-  und  werthloses  Machwerk, 
unter  dessen  Beilagen  sich  ein  Satz  befindet,  den  er  für  das  Kyrie  aus 
Josquin’s  „La  sol  fa  re  mi“  ausgibt,  der  aber  etwas  total  anderes  ist. 

**)  Ueberhaupt  ist  Forkel’s  Abtheilung  über  Josquin  entschieden 
schlecht,  das  Schlechteste  in  seiner  ganzen  Musikgeschichte.  Wo  Forkel 
es  mit  dem  Genie  zu  thun  hat,  macht  er  seinerseits  geistig  Bankrott,  wie 
es  bei  solchen  Gottsched-Nicolai’schen  Naturen  nicht  anders  sein  kann. 
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Ovilibichelf  kurz  und  gut  erklärt  hat:  Josquin  sei  gar  kein 
Musiker  gewesen! 

Es  überfallt  mich  eine  Art  trüber  Besorgniss,  wenn  ich  mir 
all’  diese  Werke  in  unser  babylonisches,  theils  frivoles,  thcils 
ungesund  überspanntes  Musiktreiben,  in  unsere  Salons  und  Con- 
ccrtsäle  eingefUhrt  denke.  Würde  man  in  ihnen  grosse  Denk- 
male einer  grossen  Zeit  erblicken,  Zweige  und  Aeste  am  grossen 
Blütenbaumc  der  Kultur,  die  uns  noch  innigst  berühren,  wie 
wir  mit  Iktinos,  Phidias  und  Sophokles,  Dante  und  Giotto, 
Kaphael,  Tasso  und  Shakespeare  im  geistigen  Verbände  stehen, 
oder  eben  nur  Curiosa,  ,, historisches“  Gerümpel,  Objekte  sou- 
verainen Amüsements  (oder  Ennuys)  im  Concertsaale  für  acht 
oder  zehn  Minuten?  Muss  man  doch  diese  Geistersprache  vor 
allem  erst  wieder  verstehen  lernen.  Leute,  die  ihren  Geschmack 
an  der  leeren,  frivolen  Eleganz  französischer  Lithographien,  oder 
an  der  stahlharten,  stahlglatten,  stahlkalten  Sauberkeit  englischer 
Albumbilder  gebildet,  und  nun  mitten  darunter  auf  dem  Bilder- 
tisch  eines  Salons  Albrecht  Dürer’s  Kuj)ferstiche  und  Holzschnitte 
fänden,  würden  schwedich  einen  Eindruck  erhalten  wie  die 
Künstlerseele  Führich’s.  Lasst  die  Werke  der  alten  hohen  Meister 
lieber  in  den  Archiven  und  Bibliotheken  ruhen!  Da  geräth  zu- 
weilen Einer  hinein  wie  der  Wanderer  in  L'hland’s  Gedicht  in 
die  „verlorene  Kirche“  mitten  im  wildverwachsenen  Walde, 
staunt  der  Herrlichkeit,  sieht  „geöffnet  des  Himmels  Thore  und 
jede  Hülle  weggezogen.“ 

Gerne  möchte  ich  im  dritten  Bande  den  Weg  zu  jener  ver- 
lornen Kirche  wenigstens  einzelnen  Wallern  bahnen  helfen! 
Aus  Erfahrung  überzeugt,  wie  gefährlich  es  ist,  die  alten  Meister 
nach  einzelnen  auf  gut  Glück  aufgegriffenen  Proben  zu  be- 
urtheilen , suche  ich  mir  so  reiches  Material  wie  möglich  zu 
schaffen.  Freilich  gleiche  ich  Einem,  der  die  Antiken,  über  die 
er  sprechen  will,  sich  in  Pompeji  eigenhändig  aus  der  vulka- 
nischen Asche  ausgraben  muss.  Ich  muss  mir  fast  alles  aus 
alten  Drucken,  aus  alten  Haud.schriften  erst  in  Partitur,  aus 
der  alten  Mensuralnotiinng  in  die  moderne  Note  umsetzen.  Die 
Liberalität  der  k.  k.  Hofbibliothek  und  der  Gesellschaft  der 
Musikfreunde  in  Wien,  der  k.  Bibliothek  in  München  hat  mich 
dabei  in  einer  Weise  unterstützt,  für  die  ich  hier  nur  den 
wärmsten  Dank  aussprechen  kann,  ohne  die  meine  Arbeit  gar 
nicht  möglich  wäre. 
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Der  vierte  Hand  soll  die  musikalische  Kenaissauce,*)  die 
Entstelnnig  der  Monodie,  der  Oj)cr,  des  nioderueii  Tonsystems, 
die  Glanzzeit  der  weltlichen  Musik  darstelleu,  mit  der  Zeit  von 
1600  heginnen  und  bis  aut’  unsere  Tage  führen.  Auch  dafür 
liegt  mir  bereits  reiches  Material  vor.  Gott  gebe  mir  nur  Kraft 
und  gönne  mir  Zeit  das  Uegoimene  zu  vollenden! 

Prag,  am  1.  März  1864. 

A.  W.  Ambros. 


13oii  un’kii  n n 

zur  zweiten  Auflage  des  zweiten  Bandes. 

Die  vorstehende  Vorrede  zur  ersten  Auflage  wurde  unver- 
kürzt in  die  zweite  herühergenommen,  weil  sie  einen  integrirendeu 
Theil  des  ganzen  Werkes  bildet  und  einen  Einblick  in  die  Pläne 
und  die  Schntfenswcisc  des  Autors  gewährt.  AVie  wenig  die  darin 
ausgesprochenen  Wünsche  und  Hoffnungen  in  Erfüllung  gehen 
sollten,  ist  bekannt.  Nur  die  ersten  drei  Bände  konnte  Ambros 
selbst  zu  Ende  führen,  während  die  zum  'Phcil  druckf'ertig,  zum 
Theil  in  Fragmenten  hinterlassenen  Kapitel  zum  vierten  Bande 
erst  nach  seinem  am  29.  Juni  1876  erfolgten  Ableben  von  be- 
rufener Hand  geordnet  und  ergänzt  wurden. 

An  der  nothwendigen  Revision  und  Rcdaction  der  vorliegen- 
den zweiten  Auflage  des  zweiten  Bandes  hat  Herr  Musikdircctor 
Otto  Kado  einen  belangreichen  Antheil  genommen,  wofür  ihm 
<ler  aufmerksame  Loser  nicht  minder  dankbar  sein  wird  als 

Leipzig,  Ende  Mai  1880. 

der  Verleger. 


Meine  Betheiligung  an  der  Correctur  zu  diesem  zweiten 
Baude,  die  während  des  Druckes  erst  erfolgte,  begann  mit  dem 
16.  Bogen.  Dieselbe  erstreckt  sich  nur  auf  die  Berichtigung 
grober  Druckfehler  oder  Versehen,  ohne  in  den  Text  selb.st 
irgendwie  einzugreifeu.  Nur  wo  wirkliche  Thatsachen  zu  be- 

*)  Renaissance,  insoferne  man  in  Opposition  gegen  die  aus  dem  Gre- 
gorianischen Gesänge  entstandene  Musik  planm&ssig  auf  eine  Restaurirung 
der  antiken  Tonkunst  ausging. 
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richtigen  -waren,  habe  icli  durch  Abämlcriiiigen  oder  kleine  Zu- 
sätze nachgeholfeu.  Dies  trifft  inshosoiidere  eine  Stelle  auf 
Seite  424-  Anmerkung,  wo  die  t'itate  aus  Kiesowetter  fast  durch- 
aus unzutreffend  oder  unzulänglich  waren.  IJesoudere  Sorgfalt 
ist  den  Äliisikheispieleu  sowohl  den  in  den  Text  verflochtenen, 
als  auch  den  im  Anhänge  heigegebenen  zu  Theil  geworden, 
deren  Uebersichtlichkeit  durch  mancherlei  Entstellungen  wie  z.  B. 
durch  falsche  Schlüssel,  fehlende  oder  falsch  angebrachte  Vor- 
zcichnung,  durch  unrichtige  Untereinandcrstellung  der  Stimmen  etc. 
sehr  ersschwert  war.  Namentlich  sind  sämmtliche  im  Anhänge 
gegehenen  Tonstücke  einer  sorgfältigen  Vergleichung  mit  der 
Originaliiütation  oder  mit  den  Quellcnwerken,  aus  denen  sie  ent- 
lehnt sind,  nochmals  unterzogen  worden,  was  zur  Kcctificirung 
derselben  nicht  unwesentlich  beigetrageu  hat.  Gänzlich  neu 
musste  die  Lösung  des  auf  Seite  480  angeftihrten  ,,Kadels  von 
drei  Stimmen“  gegeben  werden,  da  der  von  Ambros  angestellte 
^'ersuch  sieh  als  zu  wenig  sachlich  erweisen  wollte. 

Schwerin,  den  28.  Mai  1880. 

O.  Kade, 

Grufsherzugl.  Musikdirector  mul  Dirigetit  des  Schloaschvree. 
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Erstes  Gapitel. 

Die  ersten  Zeiten  der  neuen  christlichen  Welt  und  Kunst. 

Die  Zeit  der  antiken  Welt  hatte  sich  erfnllt,  das  Morgenroth 
der  christlichen  leuchtete  auf.  Aus  dem  kleinen  l^alästina  erscholl 
die  „frohe  Botschaft“  des  ewigen  Heiles.  Die  verzweifelte  Welt 
richtete  sich  auf  und  horchte  der  tröstenden  Stimme.  Vergebens 
Hessen  die  Machthaber  das  Blut  der  Märtyrer  stromweise  fliesseu; 
umsonst  suchten  Neu]ilatoniker  und  Theurgen  durch  mystische 
Lehren  und  Wunderthaten  dem  Heidenthum  das  Lehen  zu  fristen. 
Das  heilige  Herdfeuer  der  Vesta  erlosch,  die  Tempel  wurden  ge- 
schlossen. Dafür  erhoben  sich  Basiliken,  in  denen  das  reine,  un- 
blutige Opfer  des  neuen  Bundes  dargebracht  wurde. 

In  den  allerersten  Zeiten  hatten  Privat  Wohnungen,  zur  Zeit 
der  Verfolgungen  dunkle  unterirdische  Räume,  die  Katakomben 
oder  sonst  verborgene  Oerter,  rvelche  eine  sichere  Zuflucht  boten, 
die  neue  Gemeinde  aufgenominen.  In  diesen  Räumen  tönten  zuerst 
die  Gesänge , womit  die  erlöste  Menschheit  dem  einen  wahren 
Gotte  ihren  Dank  darbrachte.  In  das  Opfer  dieser  Gemeinde,  für 
welche  es  nicht  Knecht  nicht  Freie,  nicht  Griechen  nicht  Bar- 
baren gab,  sondern  nur  Brüder,  Kinder  eines  Vaters  im  Himmel, 
schrie  nicht  die  grelle  Pfeife  des  Tibicen  hinein.  Diese  in  Glauben 
xind  Liebe  einigen  Menschen  vereinten  auch  ihre.  Stimmen  im 
Zusammenklang  frommer  Gesänge.  lieber  den  Gräbern  der  hin- 
geopferten Blutzeugen  tönten  ihre  ersten  aus  dem  Herzen  dringen- 
den Hymnen.  Das  religiös  gehobene  Geraüth  liebt  es,  seine  Km- 
])findungen  im  Gesänge  austönen  zu  lassen,  für  das  in  IVorteu  nicht 
Auszusprechendc  die  Klänge  der  Musik  iu’s  Mittel  zu  rufen.  Ueber- 
dies  nahm  der  neue  Bund,  wie  in  Lehre  und  Gebrauch  so  vieles 
Andere,  auch  den  Psalmgesang  beim  Gottesdienste  aus  dem  alteu 
herüber,  zumal  die  allererste  Christengemeinde  sich  in  Jeru.salem 
bildete ; die  Psalmen  David’s  enthielten  ohnehin  so  vieles  prophetisch 
auf  den  Erlöser  Deutende,  so  viel  Erhabenes  zum  Preise  Gottes. 
Der  königliche  Ahn  des  Stammes,  aus  dem  das  Heil  der  AVelt  her- 
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vorging,  lint  sie  gedielitet,  nud  nach  dem  letzten  Abeudinahle, 
nach  der  Einsetzung  der  heilig-mystischen  Gedächtnissfeier,  ehe  der 
Heiland  seinem  Leiden  entgegen  auf  den  Oelberg  ging,  stimmten 
die  Apostel  einen  Lobgesang  an,  nach  der  gewöhnlichen  Meinung 
den  111.  Psalm,  welcher  bei  den  Israeliten  noch  jetzt  das  grosse 
Haliclujah  heisst  und  bei  der  Passahfeier  gesungen  zu  werden 
pflegte.  So  hatten  auch  Engelhymnen  die  Geburt  des  Christkindes 
gefeiert:  ,,Elire  sei  Gott  in  der  Höhe  und  Friede  auf  Erden  den 
Menschen,  die  eines  guten  Willens  sind“.  Dies  Alles  macht  es  er- 
klärlich, dass  die  Apostel  den  Gesang  der  l’salme.n  und  Loblieder 
so  oft  und  so  dringend  empfahlen.  1)  Die  geschriebenen  Psalmen 
bildeten  gleichsam  den  Kern  gottesdienstlichen  Gesanges  — nach 
den  dem  Clemens  Romanus,  einem  Gefährten  des  heil.  Paulus  zu- 
gcschriebenen  apostolisclien  Constitutionen  wurde  bei  der  Abeud- 
mahlfeier  der  23.  Psalm  angestimmt.  Ausser  den  eigentlichen  Psal- 
men wurden  auch  die  in  der  heil.  Schrift  vorkommeuden  Psalmlieder 
(cantiea)  gesungen:  der  Triumphgesang  Mose’s  (Exod.  XV),  der 
Gesang  der  drei  Jünglinge  im  Feuerofen  (Daniel  III),  der  Ge- 
sang des  Zacharias  (Luc.  I.  68),  Maria’s  ,,Magnificat“  (Luc.  I.  46) 
und  die  Lobpreisung  des  greisen  Simeon  (Luc.  II.  26). 

Daneben  geschah  es  nun  wohl  auch,  dass  Dieser  oder  Jener 
in  der  Gemeinde  aufstand  und  das  Lob  Gottes  sang,  wie  es  ihm 
eben  die  Begeisterung  des  Augenblicks  eingab.  Das  ist  was  der 
heil.  Paulus  Geistesgesänge,  Gesänge  begeisterten  Anhauches  (oUa:.- 
nvtvfxarixdg)  nennt,  im  Gegensätze  zu  den  mUndlich  oder  schriftlich 
autbe wahrten  Psalmen  (tpaXftoi)  und  Hymnen  {vf4vot).  Wenn  das 
Wasser  zum  Händewaschen  herumgereicht  und  Licht  gebracht 
worden  (schreibt  Tertullian),  so  wird  ein  Jeder  aufgefordert  mitten 
unter  den  Andern  Gott  mit  Gesang  zu  preisen,  entweder  nach 
Worten  der  heiligen  öchrift  oder  aus  eigener  Erfindung,  wie  er 
es  vermag*).  Machte  eine  solche  Improvisation  Eindruck  auf  die 
Hörer,  so  wurden  ohne  Zweifel  ihre  Gedanken  und  Wendungen 
bei  nächster  Gelegenheit  wiederholt;  und  so  mögen  die  allerersten 
specihsch  christlichen  Gesänge  als  echte  Volksdichtungen  wie  von 
selbst  entstanden  sein.  Wer  Dichtertalent  hatte,  dichtete  auch 
wohl  Etwas,  das  er  dem  Gottesdienste  weihte  und  das  gern  an- 
genommen wurde,  denn  die  neuen  Ideen  wollten  ausgesprochen, 
der  neue  Wein  wollte  in  neue  Schläuche  gegossen  sein.  Man  musste 


1)  Ephes.  V.  19;  Col.  III.  17;  Jacob.  V.  13.  Als  Paulus  und  Silas 
zu  Philippi  eingekerkert  waren,  beteten  sie  im  Gefängnisse  um  Mitter- 
nacht und  sangen  Gott  Loblieder,  bis  dass  ein  Erdbeben  die  Grund- 
festen des  Kerkers  erschütterte  und  die  Thüren  sprengte  (Act.  XVI.  25). 

2)  Post  aquam  manualem  et  lumina  ut  quisque  de  scripturis  sanotis 
vel  de  proprio  iugenio  potest  provocatur  in  medio  Dcuin  canere  (Tertull- 
Apolog.  39). 
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dem  ewigen  Vater  dafür  danken,  dass  er  seinen  Sohn  zur  Erlösung 
der  Welt,  dass  er  in  Stiimiesbrausen  und  Feuerzungen  seinen  Geist 
gesendet;  dem  Erlöser  musste  man  für  sein  Leben,  für  seinen  Tod 
danken,  und  ihn  preisen,  dass  er  als  Sieger  über  Tod  und  Hölle 
die  Bande  des  Grabes  gesjtrengt  i).  Der  jüngere  Plinius  meldet  in 
jenem  bekannten  Briefe,  den  er  als  bithynischer  Statthalter  an 
Trajan  über  die  Christen  schrieb:  ,,dass  sie  an  gewi.ssen  Tagen 
vor  Sonnenaufgang  Zusammenkommen  und  Christo,  gleich  wie 
einem  Gotte,  einen  Wechselgesang  singen“  2).  Zuverlässig  war  dieser 
Gesang  der  ersten  Christen  höchst  einfach,  ernst  und  kunstlos.  Auf 
vollkommene  Ausführung,  auf  Hervorbringung  von  etwas  künst- 
lerisch Schönem  kam  es  Ihnen  zunächst  auch  gar  nicht  an.  Des- 
wegen war  es  auch  nicht  nöthig  den  kunstlosen  Gesang  (hirch  In- 
strumente zu  lenken  und  zu  begleiten;  der  natürliche  Tonsinn 
genügte  die  Singenden  innerhalb  der  wenigen  Töne  zu  erhalten, 
auf  welche  sieh  der  Gesang  unter  solchen  Umständen  beschränken 
musste.  Eben  so  wenig  bedurfte,  es  niedergeschricbener  Musikstücke. 
.Die  einfachen  Melodien  waren  leicht  zn  merken  und  nachzusingen; 
der  Gesang  stand  sogar  nach  dem  Zeugnisse  des  heiligen  Augustin 
und  des  heil.  Isidorus  dem  bloss  sprechenden  Bccitiren  näher  als 
dem  eigentlichen,  mit  gehobener  Stimme  ansgeführten  Singen,  er 
war  mehr  ein  eintöniges  halblautes  Psalmodiren^).  Was  die  Instni- 
mentc  betraf,  so  war  die  Lyra  das  Instrument  weltlichen  Gesanges, 
die  Tibia  das  Instrument  der  Opfer  der  Heiden,  alle  beide  aber 
Tonwerkzeuge.,  mit  welchen  in  den  Theatern  die  sehr  zucht-  und 
sittenlos  gewordenen  Schauspiele,  die  üppigen  Tänze  und  Panto- 
mimen begleitet  wurden.  Wie  hätten  die  Christen  dergleichen  Klänge 
bei  ihrem  reinen  Opfer  dulden  sollen?  „Wir  gebrauchen“,  sagt  Cle- 
mens von  Alexandrien,  „ein  einziges  Instrument:  das  Wort  des  Frie- 
dens, mit  dem  wir  Gott  verehren,  nicht  aber  das  alte  Psalterium,  die 
Pauken,  Trompeten  und  Flöten“^).  Es  ist  also  ein  blosses  Symbol, 
wenn  auf  den  ältesten  christlichen  Malereien  die  Lyra  als  Sinnbild 
des  Gottesdienstes  erscheint.  Ferner  aber  mussten  die  Christen 


1)  Psalmi  quoque  et  cantica  fratrum,  jnde  a primordio  a fidelibus 
conscripfa,  Christum  verbum  Dei  concelebrant.  Diese  Worte  gehören 
einem  Cajus  an,  der  gegen  die  Irrlehre  des  Artemon  schrieb  (Gerbert, 
De  cantu  I.  S.  70). 

2)  Quod  esseut  soliti  stato  die  ante  lucem  oonvenire  carmenque 
Christo  quasi  Deo  dicere  secum  invicem  (Plin.  Ep.  X.  93). 

3)  Tarn  modico  flexu  vocis  faeiebat  sonare  lectorem  psalmi  ut  pronun- 
cianti  vicinior  esset  quam  canenti  (S.  Augustin.  Confess.  X. ).  Primitiva  autem 
ecclesia  ita  psallebat,  ut  modico  flexu  vocis  psall  entern  faceret  resonare,  ita 
ut  pronuncianti  vicinior  esset  quam  psallenti  (S.Isid.De  ofHc.  7).  Auch  Gla- 
rean  (Dodecachordon  I.  14)  meint:  Principio  cantilenae  adeo  simplices  fuerc 
apud  primores  ecclesiae  ut  vix  diapente  ascensu  ac  desccnsu  impleret. 

4)  Paedag,  H.  4. 
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Bolion  ans  Riieksichten  der  Klugheit  jede  laut  und  weit  schallende 
Musik  vermeiden,  welche  geeignet  gewesen  wäre  die  Auftnerksamkeit 
ihrer  Verfolger  zu  erregen.  Gewiss  sangen  sie  mit  gedämpfter  Stimme 
in  sehr  mässig  bewegten  Tönen  ihre  Hymnen,  auch  wenn  sic 
Freude  und  Dank  aussprachen.  Wenn  die  Instrumente  verbannt 
blichen,  so  waren  dagegen,  damit  im  Gesänge  Ton  und  Ordnung 
gehalten  wurde,  Vorsänger  unentbehrlich,  wozu  einzelne  Geübtere 
und  mit  besserem  Gehöre  und  klangvoller  Stimme  Begabte  zweck- 
mässig zu  bestellen  waren.  Unter  den  minderen  Kirchenämtern, 
die  sich  aus  den  ältesten  Zeiten  herschreibeu,  finden  sich  wirklich 
neben  den  Pförtnern,  Exoreisten,  Lesern  auch  Sänger  (cantores). 
Unter  den  sogenannten  ,, apostolischen  Constitutionen“  findet  sich 
die  Anordnung,  dass  die  Vorsänger  die  Psalmen  anstimmen  sollen, 
die  Gemeinde  ihnen  aber  nachzusingen  hat.  Bei  vorgeschrittener 
Uebung  konnten  auch  wirkliche.  Wechsclgesänge  in  Ausruf  des  Vor- 
sängers und  Antwort  (nicht  in  blossem  Nachsingen)  der  Gemeinde 
im  Chor,  oder  Wcchselgesang  ganzer  Abtheilungeu  (eines  ersten  und 
zweiten  Chores)  in  Anwendung  kommen.  Die  erste  Einführung 
solcher  Wechsclgesänge  wird  von  der  Uebcrliefcrung  dem  heil.  Ig- 
natius, Bischof  von  Antiochien,  der  unter  Trajan  zu  Born  denMär- 
t3’rertod  erlitt,  zugeschriehen.  Die  Legende  fügt  hinzu:  er  habe  im 
Zustande  der  Entzückung  die  Engel  in  Wechsclchören  singen  gehört 
und  das  Gehörte  im  Gesänge  seiner  Gemeinde  naehahmen  lassen'). 
Auch  hei  ihren  gemeinsamen  Mahlzeiten,  den  Agapen,  sangen 
die  Christen  statt  der  bei  den  Heiden  üblichen  Scholien  religiöse 
Lieder*).  Secten,  wie  die  Manichäer,  verwarfen  den  Gesang  völlig. 
Dagegen  war  ihr  muthiger  Bekämpfer,  der  heil.  Augustinus,  als  er 
zu  Mailand  den  von  dem  dortigen  Bischöfe,  dem  heil.  Ambrosius, 
geregelten  Kirchengesang  hörte,  wie  er  uns  in  seinen  ,, Bekennt- 
nissen“ selbst  erzählt,  bis  zu  Thränen  gerührt.  An  einer  andern 
Stelle  sagt  er,  dass  „mit  dem  lieblichen  Gesänge  das  Wort  Gottes  ^ 
in’s  Herz  zieht,  die  Seele  mit  emporgeschwungen  werde  und  Wahr- 
heit und  Leben  der  Lehre  empfinde“®).  Der  heil.  Ambrosius 
hebt  ganz  ausdrücklich  den  tiefen  Unterschied  zwischen  dem 

1)  . . . Atd  riitv  dvTKfbivbiv  vftvbn’  Tfjv  dyiav  rnidda  VfivovvTMV  (bei  Socrates 

VI.  8). 

2)  Cyprianus,  der  Bischof  von  Karthago,  sagt:  Nec  sit  vel  hora  convivii 
gratiae  coelestis  immuiiis  — sonet  psalmos  couviviumsobrium(AdDonatum). 

3)  Indessen  hatte  er  doch  seine  Bedenken:  Ita  fluctuo  inter  periculum  vo- 
Iuptatisetexperimentumsalubritatis,magisque  adducor,non  (pudern  irretrac- 
tabilem  sententiam  proferens,  cantandi  consuctudinem  apj)robare  in  ecclesia, 
nt  per  oblectamenta  aurium  infirmior  animus  ad  afleetnm  pietatis  assurgat. 
(t’onfess  .X.  33.)  Sehr  schön  und  treffend  sagt  er  ebenda : Omnes  affcctus  spiri- 
tuales nostri  prosuavi  diversitate  habent  proprios  modos  in  voce  atque  cantu, 
quonini  occulta  familiariter  excitantur.  Der  grosse  Kircheidehrer  spricht 
hier,  wie  man  sieht,  als  Aesthetiker.  Am  schwungvollsten  erhebt  die  Macht 
des  Gesanges  Justin  der  Märtyrer  :Excitatenim  animam  ad  feiwens  desiderium 
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christlichen  Kirchengesang  und  der  heidnischen  Theatermusik 
hervor.  Diese  chromatische  Theatennusik  verweichliche  und  reize 
zur  sinnlichen  Liebe,  jene  andere  singe  im  Einklänge  der  Stim- 
men das  Lob  Gottes  t). 

Die  Antwort  auf  die  Frage,  woher  alle  diese  Gesänge  der  Ur- 
zeit des  Christenthumes  stammten,  wird  je  nach  dem  Standpunkte  der 
Antw'ortenden  in  sehr  verschiedener  Weise  gegeben.  Die  Einen 
sagen:  Die  Kirche  habe  sich  vorerst  und  vornehmlich  desjU- 
dischen  Tempelgesanges  bedient,  wie  er  von  David  angeord- 
net und  unverändert  fortgepflanzt  worden 2);  wogegen  Andere  im 
kirchlichen  Ritualgesang  einen  beträchtlich  entstellten  aber  kost- 
baren Rest  der  alten  griechischen  Musik  erblicken,  welche  selbst, 
,, nachdem  sie  unter  den  Händen  der  Rarbaren  gewesen,  ihre  ur- 
sprüngliche Schönheit  nicht  ganz  verlieren  könne“^).  Noch  Andere 
erklären  die  christliche  Musik  für  etwas  Eigenes  nnd  Neues.  „Die 
Musik  der  ersten  Christen“,  sagt  Kiesewetter,  ,, meist  armer,  unge- 
lehrter, in  den  sublimen  Kenntnissen  griechischer  Musik  schon  zu- 
mal nicht  eingeweihter,  schlichter  Leute,  war  ein  höchst  einfacher, 
kunst-  und  regelloser  Naturgesang,  welcher  nur  allmälig  gewnsse 
Accente  und  Inflexionen  bleibend  annahin , in  dieser  Gestalt  durch 
öfteres  Anhören  sich  in  den  Gemeinden  feststellte  und  von  deren 
einer  zur  andern  sich  fortpflanzte.  Dass  sich  noch  damals  griechi- 
sche oder  auch  wohl  jüdische  Melodien  unter  den  Christengemeinden 
eingeschlichen  hätten  (wie  einige  Schriftsteller  angenommen  haben), 
ist  durchaus  nicht  glaublich.  Wären  auch  jene  guten  Leute  fähig 
gew'esen,  griechische  Melodien  zu  fassen  und  mit  ihren  wenig  geübten 
Organen  nachzusingen,  so  war  ihr  Abscheu  gegen  Alles,  was  an 
Heidenthum  erinnern  konnte,  nach  dem  Zeugnisse  der  ältesten 
Schriftsteller  zu  gross,  als  dass  sie  Gesänge  aus  den  Tempeln  oder 
Theatern  der  Heiden  zugelassen  hätten;  eben  so  wollten  sie  von 
dem  Judenthume  durchaus  sieh  sondern  (»w  vuleantur  judaizare, 
wie  ein  alter  christlicher  Schriftsteller  es  ausdriiekt),  und  überhaupt 
war  es  ihnen  ganz  eigentlich  darum  zu  thun,  eine  von  dem 
Wesen  jedes  andern  Cultus  verschiedene,  ihnen  eigene  Art  des 

illius,  quod  in  eanticis  eelebratur:  sedat  exsurgentes  ex  came  vitiosos  appc- 
titus;  malas  cogitationes  repellit,  quae  nobis  injiciuntur  ab  invisibihbus 
hostibus;  irrigat  animam,  ut  ferax  sit  bonorum  divinorum:  fortes  ac  ge- 
nerosas  ad  constantiam  in  rebus  adversis  efficit  athletas  pietatis;  oranium 
vitae  molestiarum  medicina  fit  piis  hominibus  (t^uaest.  107). 

1)  Quos  non  raortiferi  cantus  cromaticum  scenicorum  quae  mentem 
emolliant  ad  amores,  sed  concentus  ecclesiae  et  consona  circa  Dei  laudes 
populi  VOX  et  pia  Vota  delectent  (Hexaemeron  VI). 

2)  Jakob,  Die  Kunst  ün  Dienste  der  Kirche  S.  193. 

3)  Ce  chant,  tel  qu’il  subsiste  encore  aujonrd’hui,  est  un  reste  bien 
defigure  mais  bien  precieux  de  l'ancienne  musique  grecque,  laquelle  aprfcs 
avoir  passe  par  les  mains  des  tjarbares  n’a  pu  perdre  encore  toutes  ses 
jircmieres  beautes.  (J.  J.  Rousseau,  Dict.  de  mus.  ad  v.  plaiu-chant.) 


Digitized  by  Google 


Die  Anfänge  der  europäisch-abendländischen  Musik. 

UeBanges  zu  stiften,  was  ihnen  auf  ihrem  Wege  vielleicht  nur 
zu  gut  gelungen  sein  mochte  1).‘‘ 

Im  Gesänge  der  ersten  Christen  ganz  unbedingt  eine  unmittel- 
bare Fortsetzung  des  hebräisch-davidischen  zu  erblicken  ist  eine  un- 
bewiesene Voraussetzung.  Als  der  Tempel  Salomo’s  durch  Nebu- 
kadnezar  587  v.  Chr.  zerstört  und  das  Volk  in  die  Gefangenschaft 
geführt  worden,  hatte  natürlich  auch  der  geregelte  Tempeldienst  und 
mit  ihm  die  Tempelmusik  einstweilen  ein  Ende.  In  Babjion  hingen 
die  Kinder  Israel  ihre  Harfen  trauernd  an  die  Weiden,  und  wenn 
ihre  Dränger  geboten:  „singet  uns  doch  ein  Lied  von  Zion,“  ant- 
worteten sie:  „wie  sollten  wir  singen  des  Herrn  Lied  im  fremden 
Lande?“  Die  David-Salomonischen  Tempelmelodieu  waren  durch 
keine  Notenzeichen  fixirt.  Als  nach  der  Befreiung  durch  Cyrus  der 
Tempel  neu  gebaut  wurde  und  die  Tempelmusik  wieder  ertönte, 
konnte  wohl  dieselbe  äussere  Ausstattung  der  letztem  mit  Trom- 
peten, Psaltern  u.  s.  w.  stattfinden,  schwerlich  waren  es  aber  die  un- 
veränderten alten  Melodien.  Von  der  babjdonischen  Gefangen- 
schaft an  nähern  sich  die  Juden  in  vielen  Sitten  und  Aeusserlich- 
keiten  bei  weitem  mehr  den  andern  Völkern.  Die  tyrannischen 
Beformversuche  eines  Antiochus  Epiphanes  scheiterten  freilich  an 
dem  energischen  Widerstande,  den  sie  fanden.  Aber  der  unmerk- 
liche Einfluss  griechisch -antiken  Geistes  wirkte  so  sehr  ein,  dass 
griechische  Sprache,  Philosophie  u.  s.  w.  endlich  entschieden  Fuss 
fassten,  dass  sich  z.  B.  der  Epikuräisraus  bei  den  Juden  znm  Saddu- 
cäismuH  gestaltete,  dass  bei  den  Essäem  pythagoräische  Vorstel- 
lungen zu  finden  waren,  dass  der  Hohepriester  Alcimus,  obwohl 
aus  Aaron’s  Geschlecht  stammend,  daran  denken  konnte  die  Vor- 
höfe der  Juden  und  der  Heiden  im  Tempel  durch  Niederreissung 
der  Mauer  zu  einem  einzigen  zu  vereinigen  (159  v.  Ohr.),  dass  end- 
lich der  prachtvolle  Neubau  des  Tempels  unter  Herodes  nicht  mehr 
in  dem  alten  phönikischen  Style,  sondern  in  brillantem  korinthi- 
schen geschah.  Man  darf  also  unbedenklich  auch  die  hebräische 
Musik  als  allmälig  der  Musik  der  übrigen  d.  h.  der  antik-hellenischen 
Welt  ähnlich  geworden  annehmen.  Der  heilige  Chry.sostomus  sagt 
freilich:  ,, David  saug  in  Psalmen,  wir  singen  noch  heute  mit 

David.“  2)  Damit  ist  aber  das  Psalmensingen  überhaupt,  nicht  aber 
das  Anstimmen  Davidischer , alterthümlicher  Melodien  gemeint ; 

1)  Kiesewetter,  Geschichte  der  europ.-abendländischen  Musik.  2.  Aufl. 
S.  2.  Der  alte  christliche  Schriftsteller,  welcher  versichert,  dass  die  ersten 
Christen  nicht  hebraisiren  wollten,  ist  übrigens  nicht,  wie  man  nach 
jenem  Citate  vermuthen  könnte,  ein  Zeitgenosse  des  Clemens  von  Alex- 
andrien, Tertullian,  .Justin  u.  s.  w.,  sondern  St.  Thomas  von  Aquino,  ge- 
boren 1226,  gestorben  1274.  Die  Stelle  steht  in  Summa  II.  2 quaest. 
91  art.  2 in  obJect.  4.  Das  Citat  ist  also  nicht  ganz  überzeugend. 

2)  JE'/ all*  noTt  oJaviä  ty  v-al/tol^,  xa<  roö  Jairid  ffij/iepor  u.  s.w. 

(zu  Psalm  145). 
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denn  Chrysostomus  fährt  fort:  „David  brauchte  die  Citlier  mit  leb- 
losen Saiten,  die  Kirche  aber  brauchte  eine  Cithcr,  deren  Saiten 
lebendig  sind;  unsere  Zungen  sind  diese  Saiten,  sie  bringen  ver- 
schiedene Töne,  aber  eine  einträchtige  Liebe,  hervor.“  *)  Die  alte 
Davidiscli-Salomonische  Tempelmusik  erschien  sogar  als  ein  nur 
sehr  unvollkommenes  Vorbild  der  christlichen;  „der  Gebrauch  der 
Instrumente,“  sagt  der  heil.  Clnysostomus,  „war  den  Juden  damals 
wegen  ihrer  Schwäche  gestattet,  sie  sollten  dadurch  zur  Eintracht 
gestimmt  werden“  u.  s.  w.  So  viel  wird  zugegeben  werden 
können,  dass  die  Apostel  ihre  Gesänge,  wne  z.  B.  den  Lobgesang 
beim  letzten  Abendmahle,  sicherlich  nach  den  oft  gehörten,  ihnen 
allen  geläufigen  Psalmenraelodien  anstimmten,  und  dass  auch  die 
erste  Christengemeinde  in  Jerusalem  zum  Psalmengesange  auf  keinen 
Pall  andere  als  die  gewohnten  Singweisen  wird  haben  hören  lassen. 
So  gut  die  Christen  das  spezifisch  jüdische  Oster-  und  Pfingstfest 
(freilich  zu  höherer  Bedeutung  im  Sinne  der  Erfüllung  umgedeutet) 
feierten,  so  gut  konnten  sie  unbedenklich  jüdische  Melodien  zu 
Texten  beibelialten,  die  ja  dem  Wortlaute  nach  unverändert  her- 
übergenommen wurden.  Aber  wie.  wären  nun  diese  Melodien  an 
die  rasch  aufblUhenden  ereten  christlichen  Gemeinden  zu  Ephesus, 
Korinth,  Rom  u.  s.  w.  übergegangen?  Durch  die  Apostel  schwer- 
lich, die  als  Sendboten  des  ewigen  Wortes  in  alle  Welt  gingen,  und 
nicht  als  Musiklehrer  oder  Singmeistcr,  und  die  vorläufig  ganz 
andere  und  höhere  Sorgen  hatten  als  eine  christliche  Kirchenmusik 
nach  hebräischem  Vorbilde  zu  organisiren.  So  unbefangen  die 
Christen  mit  den  Heiden  aus  demselben  Brunnen  tranken,  die. 
gleiche  Anlage  der  Wohnungen  u.  s.  w.  nach  ■«'ie  vor  beibehielten, 
weil  alle  diese.  Dinge  mit  Religion  nichts  zu  schaffen  haben,  ebenso 
unbefangen  konnten  sie  ihre  Art  und  Weise  zu  singen  nach  der  all- 
gemeinen Sitte  der  Zeit  und  der  allgemeinen  musikalischen  Bildung 
regeln.  Gegen  die  Gesänge  von  .Jerusalem  stachen  bei  der  allge- 
mein gleichen  Physiognomie  der  Künste  in  jener  Zeit  die  Gesänge 
der  andern  Gemeinden  sicherlich  so  wenig  ab,  dass  sie  schwerlich 
als  ein  Fremdes,  Besonderes,  nicht  als  ein  Heidnisches  im  Gegen- 
sätze zum  Jüdischen  auffielen.  Ganz  arglos  nahm  die  christliche 
Kunst  das  Motiv  des  widdertragenden  Hermes  für  das  Bild  des 
guten  Hirten  herüber,  sie  malte  den  mythischen  Orpheus  als  Sjun- 
bol  Christi  an  die  Decken  der  Katakombenkirchen,  sie  modelte  die 
Sarkophage  (wie  z.  B.  jenen  des  Junius  Bassus)  nach  dem  Kunst- 
geschmack heidnischer  Sarkophage,  sie  fand  die  Gestalt  der  heidni- 
schen Kauf-  und  Gerichtshallen,  der  Basiliken,  für  die  Bedürfnisse 
des  christlichen  Gottesdienstes  sehr  brauchbar  und  behielt  die  An- 
lage und  sogar  den  Namen  derselben  bei.  Prudentius  dichtete  in 

1)  Zu  Psalm  150. 
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der  Sixrache  und  Versart  Virgil’si.  Ks  ist  kein  Grund  abzuselien, 
warum  bei  dieser  unbedenklichen  Benutzung  der  antiken  Kunst- 
fonnen  für  christlicbe,  Zwecke  gerade  nur  die  Musik  hätte  ausge- 
sclilossen  bleiben  sollen.  Die  ersten  Christen  konnten  sich  der 
geistigen  Atmosphäre  und  den  Bildungsformen,  in  welchen  sic 
lebten  nicht  entziehen;  und  so  sicher  es  ist,  dass  sie  keine  Melodien 
verwendet  haben,  die  man  in  den  'rempeln  oder  Theatern  zu  hören 
gewohnt  wai-,  so  sicher  werden  doch  ihre  Gesänge  andererseits  den 
Charakter  antiker  Melodiebildung  im  Allgemeinen  an  sich  getragen 
haben.  Die  Ansicht,  als  seien  die  ersten  C'hristen  aller  Bildung 
fremd,  eine  Schaar  guter,  ehrlicher,  aber  einfältiger  roher  Menschen 
gewesen,  muss  entschieden  zurückgewiesen  werden.  Leute,  an 
welche  die  geistreichen  Briefe  des  Apostels  Paulus  gerichtet  waren, 
für  welche  das  Johannesevangelium  mit  seinem  philosophischen 
'Uiefsinn  bestimmt  war,  können  auf  keinen  Fall  ein  solcher  kläg- 
licher Haufe  einfältigen  Pöbels  gewesen  sein.  Allerdings  wurde 
das  Evangelium  zunächst  den  Armen  im  Geiste  gepredigt  (wo- 
runter aber  durchaus  nicht  Geistesanne  zu  verstehen  sind),  aller- 
dings begegnen  wir  auf  altchristliehen  Grabsteinen  orthographischen 
Fehlern,  die  wohl  zunächst  dem  verfertigenden  Handwerker  zur 
Last  fällen;  aber  wir  wissen  auch,  dass  Personen,  die  auf  der  Höhe 
der  vollen  Bildung  ihrer  Zeit  standen,  dem  Christenthume  sich  zu- 
wendeten. Grleich  der  erstbekehrte  Heide  Cornelius  gehört  zu  den 
gebildeten  Klassen  der  Gesellschaft,  und  Patrizier,  Kitter,  Gelehrte, 
edle  Frauen,  selbst  einzelne  Mitglieder  der  kaiserlichen  Familie 
waren  eifrige  Christen.  Es  genüge  auf  die  Denker  und  Sehriftstellcr 
der  ersten  chri.stlichen  Jahrhunderte  hinztiweisen  oder  auf  den  eigen- 
thümlichen  Geist  und  Keiz  der  ältesten  Werke  christlicher  bilden- 
der Kunst,  aus  denen  uns,  wie  der  Anhauch  eines  kommenden 
Frühlings,  ein  belebender  beseligender  Athem  anwehet.  Die  an- 
tiken Melodien  waren  ferner  sicherlich  nicht  so  unerhört  schwierig, 
dass  zur  Möglichkeit  sie  nachzusingen  eine  ganz  ausserordentliche 
Gelehrsamkeit  und  ganz  besondere  musikalische  Bildung  nöthig  ge- 
wesen wäre.  Die  'Ponartenlehre , Kanonik,  Seineiographie  u.  s.  w., 
womit  die  Musikgelehrten  der  antiken  M'elt  sich  und  Andere  plagten, 
waren  für  die  praktischen  Musiker  sicherlich  so  wenig  ein  Stein  des 
Anstosses,  als  es  heutzutage  etwa  die  weitläufigen  und  gelehrten 
Arbeiten  eines  Euler,  Marpurg  u.  a.  sind.  Die  antike  Musik  wurde 
von  zahllosen  Musikern  von  Beruf,  von  zahllosen  Dilettanten  be- 
trieben. Unter  den  neubekehrten  Christen  gab  es  ganz  ohne  Zweifel 
viele  im  Sinne  ihrer  Zeit  und  also  auch  musikalisch  gebildete  Leute. 
Für  das  Bedürfniss  des  Volksgesanges  wie  der  Hausmusik  genügte 
sicher  die  allgemeine  Uebung  und  Bildung,  ohne  dass  man  Euklid 
und  Aristoxenos  dazu  nöthig  hatte.  Am  wenigsten  ist  die  Idee 
haltbar,  dass  die  ersten  Christen  gleich  darauf  ausgingen,  eine 
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neue,  gegen  die  antike  Kunst  oppositionelle  eliristliehe  Kunst  zu 
schaffen.  Wo  eine  echte  Kunst  auf  echter  (Trundlage  emporblüht, 
kann  inan  unbedingt  behaupten,  sie  sei  geworden  und  nicht  ge- 
macht, und  nichts  weniger  als  nach  einem  bewussten  überdachten 
Plane  untemommen  und  durchgeführt.  Der  neue  (leist  baute  seine 
Welt  aus  gegebenem  Stoffe.  Man  darf  von  der  Musik  der 
ersten  christlichen  Zeiten  anuehinen:  sie  sei  zuerst  Volks- 
gesang gewesen,  gegründet  auf  Art  und  'Weise  der  gleich- 
zeitigen antiken  Tonkun  st,  aber  durchdrungen,  gehoben 
und  getragen  vom  neuen  christlichen  (ieiste. 

Wie  einst  der  Sieger  über  Tod  und  Hölle  nach  drei  Tagen 
aus  dem  Dunkel  der  ürabeshöhle  verkbärt  auferstanden  war,  so 
ging  nach  drei  .lahrhunderten  die  Kirche  aus  dem  Dunkel  der  Ka- 
takomben, die  Siegesfahne  schwingend,  hervor.  Constantin  der 
Grosse  und  seine  Mutter  Helena  waren  beflissen  ihren  Eifer  durch 
den  liau  mächtiger  Basiliken  zu  bethätigeu;  über  der  Stelle  des  heil. 
Grabes  zu  Jerusalem  erhob  sich  bald  ein  grossartiger  Bau,  ähnliche 
auch  in  Bethlehem,  in  Kom  über  dem  Petrusgrabe  und  zu  Ehren 
des  heil.  Kreuzes  1).  Die  Basilika  des  Bischofs  Paulinus  zu  Tyrus 
aus  dem  Anfänge  des  4.  Jahrhunderts  wird  von  Eusebius  als  gross 
und  prächtig  beschrieben.  Auch  Kavenna,  Byzanz  u.  s.  w.  wett- 
eiferten im  Ban  stattlicher  Gotteshäuser.  Die  bildende  Kunst,  die 
schon  die  düsteren  Katakombenräume  durch  Wandmalereien  erfreu- 
licher zu  machen  verstanden  hatte,  fand  in  den  gi’ossraumigen  An- 
lagen der  Basiliken  der  weströmischen  wie  in  den  hohen  Kuj)iiel- 
bauten  der  oströmischen  Städte  ein  weites  Feld  sich  zu  bethätigen; 
bald  zierten  kolossale  Mosaikbilder  den  sogenannten  Triumphbogen, 
die  Apsiden,  ja  die  ganzen  Wandfläehen.  Schon  in  der  Hälfte  des 
5.  Jahrhunderts  vermochte  cs  die  neugeborene  christliche  Kunst  in 
der  Paulusbasilika  vor  dem  (Jstienser  Thor  bei  Rom  ein  riesiges 
Brustbild  des  Erlösers  von  hoher  Majestät,  und  in  dem  Mosaik  der 
Tribüne  von  St.  Cosmas  und  Damian  in  Kom  eine  (’hristusgestalt  zu 
schaffen,  welche  zu  den  wunderbarsten  Gestalten  altchristlicher 
Kunst  gehört.  Die  Bauwerke  der  folgenden  Jahrhunderte  ent- 
wickelten einen  blendenden  Prunk  in  Verschwendung  einer  kost- 
baren Ausstattung  an  Mosaiken,  Edelsteinen,  edeln  Metallen.  Der 
(iottesdienst  erhielt  eine  reiche  und  künstlerische  Ausstattung, 
neben  weicherein  einfacher,  kunstloser  Naturgesang  sich  allzu  ärm- 
lich ausgenommen  hätte.  Auch  hatte  der  Gottesdienst,  ob  in  seinen 
Grundziigen  vom  Anfänge  an  bis  auf  den  heutigen  Tag  derselbe, 
allgemach  bestimmtere  und  reichere  rituelle  Formen  angenommen. 
Die  wiederkehrende  Gedächtnissfeier  der  Hauptmomentc  der  hei- 

1)  Ausserhalb  Rom’s  gab  es  allerdings  christliche  Basiliken  von 
höherem  Alter,  z.  B.  zu  Castellum  Tingitanum  im  heutigen  Algerien 
die  Basilika  des  Reparatus  v.  J.  252. 
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ligen  Geschichte  oder  zum  Andenken  geopferter  Glaubenshelden 
gestaltete  allmnlig  das  Kirchenjahr  mit  seinen  Festen  und  Cere- 
monien.  Hier  konnte  nun  dem  einzelnen  GlSuhigen  füglich  nicht 
mehr  überlassen  bleiben,  wie,  er  Gott  im  Gesänge  nach  dem  Drange 
seines  frommen  Herzens  preisen  wolle:  die  Kirche  musste  auch  für 
die  Gesänge  eine  bestimmte  Norm,  einen  bestimmten  Ritus  vor- 
schreiben; es  that  Noth  eigene  Sänger  zur  Verfügung  zu  haben,  wel- 
chen jedesmal  genau  vorgeschrieben  war  und  welche  genau  wussten, 
was  und  wie  sie  zu  den  geheiligten  Ceremonien  zu  singen  haben. 
Schon  das  Concil  von  Laodicea  im  Jahre  307  verordnete:  ,,es  solle 
kein  Anderer  in  der  Kirche  singen  als  die  dazu  verordneten  Sänger 
von  ihrer  Tribüne“*).  Diese  Ausscheidung  der  Masse  der  andäch- 
tigen Gemeinde,  welche  darauf  gewiesen  war  am  Gottesdienste  als 
Zusehende,  Zuhörende,  Empfangende  Theil  zu  nehmen,  sprach  sich 
in  der  Einrichtung  des  Chores  im  Kirchengebände  aus,  den  oft 
Schranken  als  einen  eigenen  Raum  abgrenzten,  wie  es  noch  jetzt 
in  der  alten  Basilika  von  St.  Clemens  zu  Rom  zu  sehen  ist,  oder  den 
ein  durch  Stufen  erhöheter  Flatz  besonders  herv’orhob  (St.  Maria  in 
Cosmedin  zu  Rom).  Wie  der  Gemeinde  das  lehrende  AVort  aus  den 
beiden  an  den  Chorschranken  angebrachten  Ambonen  vorgetragen 
wurde,  so  tönten  ihr  die  heiligen  Ge.sänge  ans  dem  Chorraume  ent- 
gegen und  vereinten  sich  mit  der  ,, Fülle  der  Gestalten“,  womit  die 
bildende  Kunst  die  Wände  geschmückt,  und  mit  der  einfach  erha- 
benen Poesie  der  Ritualtexte  zu  einem  Ganzen,  in  welchem  auch 
die  Macht  der  Künste  zur  Erweckung  jener  Andacht  im  Geiste 
und  in  der  Wahrheit  diente,  mit  welcher  der  eine,  wahre,  geistige 
Gott  angebetet  sein  wollte.  AVie  einst  das  antike  Theater  in 
seiner  Blütezeit  eine  Vereinigung  aller  Künste  zu  dem  bedeu- 
tendsten Zwecke  bewirkt  hatte,  so  schlossen  nun  auch  in  der 
christlichen  Kirche  die  Künste  alle  einen  Bund  und  unter  ihnen 
auch  die  Musik.  Die  Kirche  bedurfte  jetzt  gebildeter  Sänger;  ge- 
regelter Unterricht  und  Uebung  im  Gesänge  wurden  unentbehr- 
lich. Schon  zu  Anfang  des  4.  Jahrhunderts  errichtete  Papst  Syl- 
vester zu  Rom  eine  Siugschnle.  „Damals“,  erzählt  Onophrius,  „war 
die  tägliche  Psalmodie  in  allen  Kirchen  nicht  gebräuchlich,  denn 
den  einzelnen  Basiliken  der  Stadt  waren  die  nöthigen  Einkünfte  zur 
Erhaltung  besonderer  Sängercollegien  nicht  angewiesen.  Es  wuirde 
also  eine  gemeinsame  Singschule  für  die  Stadt  gestiftet,  und  bei  den 
Stationen,  Prozessionen  und  an  den  einzelnen  Festtagen  der  Kirche 
kamen  die  Sänger  nun  zusammen  und  sangen  die  Ritualgesänge 
und  festlichen  Messen“  2).  Der  Vorsteher  hiess  Pnmicerim  oder 

1)  Non  oportere  praeter  canonicoa  cantores,  qui  suggestum  ascendunt 
et  ex  membrana  Icgunt,  aliquos  alios  canere  in  ecclesia.  Conc.  Laodic. 
Can.  XV.  Diese  Membrana  enthielt  die  Ri1ualtc.xte. 

2)  Gerbert,  De  mus.  et  cantu  I.  S.  35.  Vcrgl.  auch  Forkel,  Gesch. 
d.  Musik  2.  Bd.  S.  142  fg.  und  Coussemaker,  Traitö  sur  Hucbald. 
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Prior  scholae  caiitorum  und  war  kraft  seines  Amtes  eine  angesehene 
Person,  der  zweitnSchstc  Vorgesetzte  Secundicerius.  Eine  andere 
Singschulc  gründete,  nach  dem  Zeugnisse  der  unter  dem  Namen  des 
Anastasius  Bibliothccarius  bekannten  Biographie  der  älteren  Päpste, 
Papst  Hilarius  im  Jahre  350  1).  Der  Unterricht  begann  schon  im 
zarten  Knabenalter;  die  Singeschulen  wurden  auch  wohl  geradezu 
AVaisenhäuser  (Orphauotrophia)  genannt^).  In  diesen  Singschnlen 
stellten  sich  allem  Anscheine  nach  jene  Tonreihen  fest,  welche  man 
mit  dem  Namen  der  authentischen  d.  i.  echten,  ursprünglich  von 
der  Kirche  sanctionirten  zu  bezeichnen  pflegt  und  welche  nebst  den 
etwa  dreihundert  Jahre  später  beigefugten  Seitentönen  oder  plaga- 
lischen  Tonarten  das  Fundament  aller  musikalischen  C'ompositioneii 
bis  tief  in  das  17.  Jahrhundert  hinein  bildeten.  Zur  Zeit  der  Ent- 
stehung der  authentischen  Tonarten  waren  die  antiken  Traditio- 
nen noch  in  frischem  Andenken ; sie  waren  aber  für  die  Bedürfnisse 
der  Kirche  allzu  verwickelt.  Die  Sänger  waren  mehr  Diener  der 
Kirche  denn  eigentliche  Alusiker,  wie  der  ganze  Gesang  mehr 
Gottesdienst  als  Musikproduktion 3);  es  musste  sich  also  die  Lehre 
auf  das  beschränken,  was  auch  mittleren  Talenten  leicht  zugänglich, 
sowie  die  Uebung  selbst  auf  das,  was  von  gewöhnlichen  Stimmen 
leicht  auszuführen  war.  Alan  nahm  also  aus  der  Keihe  der  antiken 
Octavengattungen  die  Scala  d e f g a h c d als  das  Fundament  alles 
Kirchengesanges  herüber.  Da  indessen  der  AA^unsch  bei  gewissen 
Gelegenheiten  oder  einzelnen  Texten  durch  höhere,  heller  klingende 
Intonation  eine  charakteristische  AVirkung  hervorzvibringen  fühlbar 
werden  mochte,  und  auch  noch  die  nächsthöheren  drei  Octavenreihen 
dem  menschlichen  Singorgan  nichts  Aussergewöhliches  zumuthe- 
ten,  so  wurden  auch  diese  angenommen.  Bei  Festsetzung  der  Vier- 
zahl seheinen  nur  praktische.  Rücksichtnahmen  im  Spiele  gewesen 
zu  sein;  ob  nicht  eine  symbolische,  jener  Zeit  bei  ähnlichen  An- 
lässen geläufige  Beziehung,  etwa  auf  die  vier  Evangelisten,  mit 
gemeint  war,  mag  unentschieden  bleiben;  eine  ausdrückliche 
Andeutung  darüber  findet  sich  wenigstens  nicht.  Sonach  basirte 
sich  vom  4.  Jahrhunderte  an  der  Kirchengesaug  auf  vier  den 
alten  griechischen  Octavengattungen  analoge  Tonreihen; 

1)  Gerbert  a.  a.  O.  I.  293. 

2)  Anastasius  in  vita  Sergii  II.  Pontif. : schola  cantorum,  (juae  pridem 
orphanotrophium  vocabatur. 

3)  Sehr  charakteristisch  hebt  diese  Seite  der  heil.  Hieronymus  in 
seinem  Briefe  an  die  Ephesier  Cap.  5 aus:  Audiant  hoc  adoleecentidi, 
audiant  hi  guibus  psallendi  in  ecclesia  officium  est:  Deo  non  roce  sed  cordc 
cantandum  est,  nec  in  tragoedonnn  moremguttur  et  fauces  dulci  medicaminc 
coUiniendas,  ut  in  ecclesia  theatrales  moduli  audiantur  et  cantica,  sed  in  ti- 
more  et  in  opere  scientia  scripturamm . Quamris  nit  aliquis  (ut  solent  illi 
apparare)  xaxogoroc,  si  bona  opera  habuerit  dulcin  apud  Drum  can- 
tator  est.  Sic  cantet  servus  Christi,  ut  non  vox  canentis  sed  verba  placeant. 
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K F G A H c (l  authentische  Tonart:  authentus 
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GAHcdefg.i.  „ „ 
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deuterus 

trifus 

tetrardm. 


Die  Ueberlieferuiig  schreibt  diese  Auswahl  dem  heil.  Ambrosius 
(starb  397  i zu,  er  gilt  für  den  eigentlichen  Begründer  des  Kirclien- 
gesanges  und  nach  ihm  werden  jene  vier  Tonreilien  insgemein  als 
die  Ambrosianischeu  Kirchentöue  bezeichnet,  obgleich  es  au 
einem  direkten  Zeugnisse  für  die  Richtigkeit  dieser  Benennung 
fehlt').  Der  Mailändischc  Kirchengesang  stand  damals  auf  weit 
höherer  Stufe  als  der  Kirchengesang  zu  Rom.  So  erklärt  es  sich, 
dass  gleich  den  Eigenheiten  der  Mailänder  Singweise  auch  jene  der 


1)  In  Fetis  Biogr.  uiiiv.  1.  Band  >S.  8.')  heisst  es:  Saint  Ambroise  nous 
apprend  dans  une  lettre  ä sa  soeur  (sainte  Marcelline)  qu’il  regia  lui  meme 
la  tonalite.  et  le  mode  d’  execuHon  des  psautnes,  des  cantigues  et  des  hgmnes, 
qu’on  y chantait,  et  St.  Augustin  dit  en  terines  precis,  que  ce  fut  »uivant 
l’usage  des  ^glises  d’Orient  (Confess.  IX.  7).  Le  systtrae  tonal  adopte  par 
St.  Ambroise  tut  donc  cclui  des  huit  tons  du  chaut  de  feglise  grecijue  dout 
quatre  (le  dorten,  le  phrygien,le  lydieuet  lemixolydien)etaientauthcntiques, 
et  quatre  (l'hypodoricn,  Thypophrygien,  l’hypolydien  et  hypomixolydien) 
etaicntappelesplagaux.  La  jilupart  deschantsderEglisegrecquefurent  aussi 
introduits  dans  l’eglise  de  Milan  avec  leur  mode  d’exdcution,  c’est  h dire  aveo 
leursomementsqui  eutraiuaientavec  eux  l’emploide  petitsintervallcs(secun- 
dum  murem  orientalium  partium,  dit  St.  Augustin).  Unter  den  Briefen  des 
St.  Ambrosius  finden  sich  nur  zwei  an  seine  Schwester:  der  eine  handelt  von 
der  Aiiffindung  der  Leiber  der  hh.  Gervasius  und  Protasius  und  enthält  kein 
Wort  von  Gesang;  der  andere  (Buch  V.  Brief  33)  erzählt  den  Streit  wegen 
Herausgabe  der  Basilica,  und  da  heisst  es  wörtlich:  Circumfusi  crant  inilites, 
qui  basilicain  custodiebant.  Cum  fratribus psalmos  in  ecclesiaba,silicaminore 
dirimus.  Der  nächste  Satz  fährt  fort:  Sequeuti  die  lectus  cst  de  more  Uber 
lob  u.  s.  w.  Cie  Stelle  in  den  Bekenntnissen  des  heil.  Augustin  (IX.  7)  lautet 
vollständig  also:  Xon  longe  coeperat  Mediolanensis  Ecclesia  genus  hoc 
consolationis  et  exhortationis  cclebrare,  magno  Studio  fratrum  concinentium 
vocibus  et  cordibus.  Ximirum  annuserat,  aut  nonniulto  ami)lius,  cum  Justina 
Valeutinianiregispuertmater,  hominem  tuum  Ambrosiunipersequeretur  hae- 
resis  suae  causa,  quae  fuerat  seducta  ab  Artanis.  Excubabat  pia  plebs  in  Eccle- 
sia, niori  parata  cuinEpiscopo  suo,  servotuo.  Ibimatermea,  ancillatua,  solli- 
citudinis  et  vigiliarum  primas  tenens,  orationibus'vivcbat.  Non  adhuc  frigidi 
a calore  Spiritus  tui  excitabamur  tarnen  civitateadtonitaatqueturbata.  Tune 
hymni  et  psalmi  nt  cancrentur  seeundum  niorem  orientalium  partium,  ne  po- 
pulus  moeroris  taedio  contabescerct,  institutum  cst,  et  ex  illo  in  hodiemum 
retentuin,  multis  jam  ac  paene  oinnibus  gregibus  tuis,  et  per  cetera  orbis  imi- 
tautibus.  (Der  folgende  Abschnitt  II  handelt  von  dem  Auffinden  der  Leiber 
St.  Gen-asius'  und  Protasius’.)  Das  heisst  denn  doch  deutlich:  man  sang  nach 
der  Gewohnheit  der  orientalischen  Kirche,  wo  man  die  Leute  während 
der  Vigilien  mit  Gesang  wach  und  in  der  Stimmung  hielt  (wie  eine  weiterhin 
citirte  Stelle  des  heil.  Basilius  zeigen  wird),  nicht  aber:  man  sang  dieselben 
Hymnen  und  nach  den  Manieren  der  orientalischen  Kirche.  Wo  hätte  denn 
St.  Ambros  während  jener  wenigen  Stunden  der  Blockade  der  Kirche  Zeit 
gehabt,  deuLeuteu  in  derEile  die  fremden  orientalischen  Hymnen  zu  lehren? 
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Mailänclischen  Singschule  bei  den  andern  Kirchen  Beifall  und 
Nachahmung  finden  konnten.*)  St.  Augustin,  der  Freund  und  glü- 
hende Bewunderer  des  heil.  Ambrosius,  brachte  die  Mailändische 
oder  Amhrosianische  Singweise  in  seine  afi-ikanischen  Kirchen. 

Mit  den  vier  authentischen  Tönen  war  die  Diatonik,  mit  Aus- 
schliessung der  ohnehin  längst  verschollenen  Enarmonik  und  der 
unnatürlichen  antiken  Chromatik,  als  allein  gütig  und  anwendbar 
anerkannt;  obwohl  nicht  unwichtige  Andeutungen  vorliegen,  dass 
im  Ambrosianischen  Gesänge  doch  auch  von  chroinatisirenden 
Ilalhtonfolgen  wenigstens  in  allerlei  Zierwerk  Gebrauch  gemacht 
worden  sein  soll  2).  Da  die  Musiker  der  Folgezeit,  w.elche  zumal  iin 
frühen  Mittelalter  meist  Mönche  und  Geistliche  waren,  in  der  aus- 
schliesslichen Anwendung  der  diatonischen,  innerhalb  der  ge- 
ll 5Ian  darf  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  der  Antiphonengesang  in 
die  abendländische  Kirche  auf  anderem  Wege  als  durch  Anregung  des 
heil.  Ambrosius  gelaugte.  Von  Antiochien  aus  war  er  nämlich  nach  Con- 
stantinopcl  gedrungen,  wo  ihn  im  Jahre  398  der  heil.  Chrysostomus  anord- 
uete.  Von  dort  aus  wurde  er  von  Hilarius  von  Poitiers  in  seiner  Kirche  cin- 
gefuhrt,  und  ob  Papst  Cölestin  ihn  für  die  römische  Kirche  auf  diesem  Wege 
oder  aber  über  Mailand  erhalten  habe,  bleibt  wenigstens  zweifelhaft.  Die 
mittelalterlichen  Schriftsteller  führen  den  Gebrauch  ganz  entschieden  auf  die 
Anordnung  des  heil.  Ambrosius  zurück.  So  sagt  Aurelianus  Reomensis,  ein 
Mönch  aus  dem  9.  Jahrhundert : Antiphona  dicitur  vox  rceiproca,  co  quod  a 
choris  altem  atimcantetur:  quiascilicetchorus,  qui  eam  incepit  ab  altero  choro 
iterum  eam  cantandam  suscipiat,  imitans  in  hoeSeraphim,  dequibus  scriptum 
est ; Et  elamabant  alter  ad  alterum : Sanctus,  Sanctus,  Sanctus  Dominus  Deus 
Sabaoth.  Reperta  aufem  sunt  jmtnum  a Graeds  (d.  i.  in  der  orientalischen 
Kirche),  a quibus  et  nomina  sumpscrunt.  Apud  Latinos  antem  auctor  eorum 
beatissimus  ejcstitit  Anthrosius  Mediolaneims  antistes  a quo  hunc  morem  sus- 
cepit  onmis  occidentalis  ecclesia.  Res])onsoria  autem  ab  Jtalis  primum  reperta 
sunt  — dicta  auteiuResponsoria,  eo  quod  uuo  cautaute  (moris  enim  fuit  apud 
priscos  a singulis  responsoria  caui)  reliqui  omnes  cantanti  respouderent. 

2)  Fetis  (Biogr.  univ.  Artikel:  St.  Ambroise)  behauptet,  die  Eigenheit 
des  Ambrosiauischen  Gesanges  habe  in  der  Anwendung  von  Halbtönen 
und  chromatischen  Ornamenten  bestanden,  wie  sie  in  der  griechischen 
Kirche  gebräuchlich  waren  und  noch  sind  z.  ß. 

Erst  St.  Gregor  habe  diese.Manieren,  als  zu  künstlich  beseitigt  und  die  strenge 
Diatonik  eingeführt.  Die  Stelle  ausOddo,  die  ercitirt,  ist  berücksichtigungs- 
werth:  Sanctiquoqiic  Ambrosii,peritissimi  inhacarte,  Syinphonianequaquam 
ab  hac  discordat  regula  (dem  diatonischen,  nach  der  Mensur  des  Mono- 
chords geregelten  Geschlechte) , nisi  in  quibus  eam  nimium  delicatarum 
t'oeum  pervertit  lascivia  (bei  Gerbert  Script.  1.  Band  S.  275).  Ferner  be- 
ruft sich  Fetis  auf  das  Buch,  welches  auf  Aufforderung  des  heil.  Bon-omeus 
der  Mailänder  Priester  Camülus  Perego  verfasst,  dessen  Beweiskraft  in- 
dessen fraglich  ist  i,La  regola  del  canto  fci-mo  ambrosiano.  Mailand  1622), 
und  bemerkt : Sauf  Vusage  des  demi  tons  indique  par  le  6-mol  et  le  diöze, 
le  frequent  emploi  du  mouvement  doscendant  de  quarte  aux  finales  et  les 
intonations  de  la  preface,  on  ne  voit  pas  dans  cet  ouvrage  ce  (jui  constituait 
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billigten  Octavenreihen  vorkommenden  Töne  nicht  allein  ein  Kunst- 
gesetz, sondern  auch  eine  kirchliche  Satzung  erblickten,  so  blieb 
die  Anwendung  der  zufälligen  Erhöhungen  der  Töne  ausgeschlossen 
und  wurde  erst  späterhin  unter  der  Einwirkung  der  mittlerw’eile 
entstandenen  mehrstimmigen  Singmusik  nur  dort  gestattet,  wo 
sic  sich  als  eine  durchaus  nicht  ahzuweisende  Forderung  des 
Ohres  herausstellte.  Diese  Gebundenheit  bewahrte  ohne  Zweifel 
die  Musik  davor,  sich,  noch  ehe  sie  auf  der  einfachen  diato- 
nischen Grundlage  festen  Schrittes  wandeln  gelernt,  in’s  Ziellose 
zu  verlaufen;  andererseits  aber  wurde  sie  der  Anlass  zu  harten 
Kämpfen  und  schwerer  Mühe,  unter  der  sich  zu  Ende  des  16. 
Jahrhunderts  die  Musik  aus  den  einengenden  Banden  zu  voller 
künstlerischer  Freiheit  losrang. 

Im  Sinne  antiker  Theorie  angesehen,  stellt  jeder  der  vier 
authentischen  Kirchentöne  zwei  neben  einander  gestellte  getrennte 
Tetrachorde  vor,  von  denen  heim  ersten,  zweiten  und  vierten  Ton 
durch  das  tiefere  Tetrachord  nach  der  dreimal  veränderten  Stelle 
des  Halbtonschrittes  zugleich  die  drei  Gattungen  von  Quarten  re- 
präsentirt  werden.  Beim  dritten  Ton  ergibt  sich  der  Missstand,  dass 
im  tieferen  Tetrachord  ein  Halbtonschritt  gar  nicht  vorkommt, 
dasselbe  folglich  keine  reine,  sondern  die  aus  drei  ganzen  Tönen 
bestehende  übermässige  Quarte  darstellt.  In  dieser  Tonreihe  machte 
sich  in  der  Quarte  f — li  jener  von  der  ganzen  mittelalterlichen 
Theorie  so  sehr  gefürchtete  Tritonus  geltend,  mit  dem  sie  nicht 
anders  fertig  zu  werden  wusste,  als  dass  sie  ihn  völlig  verbot,  jenen 
musikalischen  Teufel  (diabolus  in  musica),  zu  dessen  Bannung  es 
uöthig  wurde,  unter  gewissen  Umständen  jenes  h um  einen  Halb- 
ton zu  erniedrigen  1).  Franchinus  Gafor  erwähnt,  dass  die  Ambro- 
sianer  den  lydischen  Ton  abwechselnd  in  den  mixolydischen  ver- 
wandeln, indem  sie  (in  der  Tonreihe  von  f)  statt  h vielmehr  b 
singen®}.  Allerdings  wird  erst  bei  den  Schriftstellern  des  11.  Jahr- 
les diffcrences  essentielles  entre  les  deux  chaiits.  Im  Grunde  macht  das 
blosse  Einmischen  von  chromatischen  Appoggiaturen  u.  dgl.  einen  im 
Wesentlichen  diatonischen  Gesang  noch  nicht  zum  chromatischen. 

1)  Post  ditonum  sese  tritonus  oft'ert,  durus,  asper  et  inamabilis,  ac,  si 
fieri  possit,  repellendus  semper.  Qui  quidem  in  tantum  auris  veterum  vel 
offenditvel  exterruit,  ut  necessitatem  illisimposueritomni  solcrtiavestigandi, 
qua  ratione,  qua  lege  leniri  possi  ac  temperari,netantem  auribus  obstreperet. 
Inventum  est  igitur  b,  qiiod  a soni  lenitate  moUe  dicimus,  qui  sese  illi  oppo- 
nens  ac  se  opportune  canentibus  offerens  illius  asperitatem  atque  duritiem 
miro  tenqjeramento  molliret  (Piero  Aron,  De  bann.  inst.  I.  20  de  tritono). 

2)  Plerumque  etiam  altcrna  Lydiae  et  Mixolydiae  modulatiouis  com- 
mutatione  concentus  redditur  suavior  quod  pofisshne  Ambrosiani  nostri  in 
ecclesiasticis  observant  modis,  quum  quintum  ipaum  et  septimum  commu- 
tatioue  h durae  qualitatis  in  b möllern  tanquam  diapentes  vel  diatessaron 
speeie  commixtos  modulari  solent.  (Mus.  pract.  I.  7.  Das  Buch  ist  141)6 
zu  Mailand  gedruckt.) 
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huntlerts  (Guido  von  Arezzo  ii.  a.)  die  ausdrückliche  Unterschei- 
dung des  runden  und  des  eckigen  h (b  runtundum  und  h quadrum 
d.  i.  b und  ti,  letzteres  unser  h)  gemacht;  aber  factisch  wird  diese 
durch  die  unabweisbaren  KUcksichteu  des  Wohlklanges  und  der 
Singbarkeit  gebotene  Unterscheidung  schon  in  sehr  frülier  Zeit  ge- 
macht worden  sein,  besonders  da  die  noch  zu  Zeiten  des  heiligen 
Ambrosius  vollgültige  antike  Theorie  der  Musik  durch  die  Anwen- 
dung des  verbundenen  und  des  getrennten  'J'etrachordes  ganz  den- 
selben Unterschied  beobachtete.  Hucbald  von  Bt.  Amand,  der  zu 
den  ältesten  Musikschriftstellern  des  Mittelalters  gehört,  bestimmt 
zwar  in  den  von  ihm  erfundenen  verschiedenen  Tonschriften  keines- 
wegs verschiedene  Zeichen  für  die  Töne  ^ und  b,  doch  erklärt  er  die 
Differenz  zwischen  beiden  so  deutlich  als  möglich,  freilich  aber 
nur  indem  er  nach  jener  antiken  Tetrachordcnlehre  zurückgreift*). 
Is’atürlich  konnte  die  Sache  nur  im  dritten  auf / basirten  Kirchen- 
ton sich  geltend  machen , weil  sich  nur  hier  die  widrige  Kelation  der 
übermässigen  Quarte  bemerkbar  machte.  Marchettus  von  Padua  (zu 
Ende  des  13.  und  Anfang  des  14.  Jahrhunderts)  gibt  die  Weisung, 
man  solle  im  dritten  authentischen  Tone  aufsteigend  /i,  absteigend  b 
intouireu^).  Mit  der  Doppelgestalt  der  Quarte  des  dritten  Kirchen- 
tones war  aber  die  starre  diatonische  Consequeuz  gebrochen  und  wie 

1)  Quodsi  iiiseratur  synenmicnou  tetrachordura,  cujus  locus  est  intcr 
Mesen  et  Parameseu,  tune  post  Mesen  locabuutur  hae  tres  hoc  ordine: 
Mese,  Trite  synemmenon,  I’aranete  synemmeiion,  Xete  synemmenou.  lu 
quibus  uiia  tantum,  hoc  est  trite  synemmenou,  diversum  a superioribus 
obtinet  sonum.  Kam  paranete  synemmenon  eadem,  qua  trite  iliczeug- 
menon,  resonabit  voce;  nominibus  enim  tantum  discrepaiit:  sed  propter 
hoc  adscribuntur,  quia  quotiens  melum  quodlibet  ita  componitur,  ita  ut 
post  mesen  semitonium,  totius  et  totius  (nämlich  „toui“)  fiant  sursum 
versus,  eodemque  tenore  per  tonuin,  tonum  et  semitonium  usque  ad  ipsain 

mesen  redeatur  (das  ist  also  a c*  d | d*  c*  h a),  necesse  est  ut  suo  nomine 
tetrachordo  nuncupato  dicatur  dccurrere,  quod  vocatur  synemmenou,  id 
est  conjunctum,  quia  cum  mese  per  semitouiura  jungitur.  Quotiens  vero 
j)Ost  mesen  toni  intcrvallo  diducto  a paramese  tetrachordum  usque  in 
neten  diezeugraenou  provehitur  (das  ist  a 5 c d),  alio  ipsum  tetrachordum 
oportet  nomine  appellari,  id  est  diczeugme'non,  quod  est  disjunctum;  quia 
inter  mesen  et  paramesen  tonus  distantiam  facit.  (Hucbaldi  iMusica  bei 
üerbert  Scriptoresl.  116.)  Für  Hucbald  ist  Proslambanomenos  soviel  als  A, 
folglich  Mese  a Paramese  S Trite  synemmenon  6,  Paranete  synemmenon  und 
Trite  diezeugmenon  c,  Nete  synemmenon  und  Paranete  diezeugraenon  d. 

2)  Quintus  tonus  (der  3.  autheut.)  fonnatur  in  suo  asccnsu  ex  tertia 
specie  diapentc  et  tertia  diatessaron  superius,  in  desceusu  vero  ex  eadem 
spccie  diatessaron  et  ex  quarta  diapeute  (Lucid.  mus.  plauae  III.  14  bei 
üerbert  Script.  III.  110,  111).  Tinctoris  (lib.  de  natura  et  proprietate 
tonorum  cap.  2.)  sagt:  Ut  autem  cxcitctur  tritoni  durities  necessario  ex 
quarta  specie  diapente  isti  duo  toni  (der  3.  authent.  und  3.  Plagalton) 
formabuntür,  neque  b mollis  signum  apponi  est  necessarium.  Aron  (della 
natura  e cognizione)  bemerkt  aber:  dato  che  non  sempre  tal  tuono  (der 
3.  authentische),  si  debbe  cantare  per  detto  b molle  perche  sarebbe  contra 
agli  versi  delle  mediazioni  di  lor  tuoni  ordinati  da  gli  antiehi. 

Ambros  } Geschichte  der  Musik.  11.  2 
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in  einer  ersten,  weitesten  Andentun";  der  Weg  zu  fernerer  künftiger 
Befreiung  angebaiint.  Durch  Auweudung  der  reinen  Quarte  im 
.ersten  Tetracliord  des  dritten  Kirclientones  erhielt  derselbe  ferner 
völlig  die  Bescliaft’cnlieit  der  natürlichen  diatonischen  Durskala. 

Sollten  nun  die  vier  Töne  entschieden  zur  Geltung  kommen, 
so  mussten  in  den  einzelnen  aus  ihnen  gebildeten  Gesüngen  ihre 
charakteristischen  Eigenheiteu  bemerkbar  werden.  Bei  dem  verse- 
weiseu  Gesang  und  den  dadurch  von  selbst  entstehenden  kurzen 
musikalischen  Phrasen  des  Gesangs  waren  vorzüglich  drei  Punkto 
zu  beachten:  Anfang,  Mitte  und  Schluss*).  Diese  drei  Momente 
werden  bei  Bestimmung  der  Tropen,  das  ist  gewisser  auf  die 
Kirchentöne  gebauter  Grund-  und  Hauptmelodien,  in  der  That  aus- 
drücklich hervorgehoben  und  festgehalten  (pnnuis,  secimdus  etc. 
toms  sic  incijritur,  sic  mediatur  et  sic  finitur).  Das  Naturgemässe 
war,  den  Gesang  vom  Stammtone  (d  im  ersten  u.  s.  w.  Kirchentone) 
oder  auch  von  der'l'erz  ausgehen  zu  lassen,  die  Mitte  auf  den  wichtig- 
sten Nebenton,  die  Terz  oder  Quinte  mit  Benutzung  der  Zwischen- 
stufen zu  leiten,  und  den  Schluss  beruhigend  auf  den  ersten  Ton 
zurückzuführen.  Besonders  die.  Schlussnote  galt  für  sehr  wichtig*). 
Als  eine  Eigenheit  des  Ambrosianischen  Gesanges  wird  insgemein 
seine  melodisch-rhythmische  Beschaffenheit  hervorgehoben.  Ist  die 
Annahme  richtig,  dass  der  italienische  Kirchengesang  in  dürftigster 
Weise  eine  Art  monotoner  Cantillation  oder  Kecitation  gewesen,  so 
ist  es  hegreiflich,  dass  der  in  feierlicher  Gemessenheit  volltönend 
strömende  Ambrosianische  Gesang  anf  die  Hörer  eine  tiefe,  und  er- 
greifende Wirkung  hervorbringen  musste^).  Das  Zeugniss  Guido’s 
von  Arezzo,  der  den  Ambrosianischen  Gesang  wundersUss  (per- 

1)  Tiiictoris  leitet  sein  (nach  seiner  beigesetzteii  Datirung  am  G.  No- 
vember 1476  zu  Neapel  vollendetes)  Buch  de  natm-a  et  proprietate  tono- 
rum  mit  den  AVorten  ein:  Tonus  nihil  aliud  est,  quod  modus  per  quem 
principium,  medium  et  finis  cujuslibet  cantus  ordinatur.  ()uem  (piidem 
tonum  nonnulli  fropum  id  est  conversiemem  vocant,  eo  quod  per  tonos 
omnis  cantus  in  diversas  species  convertatur. 

Ü)  So  sagt  Guido  von  Arezzo  in  seinem  Micrologus  cap.  XI.:  Finito 
(vero)  caiitu  ultimae  vocis  modum  ex  praeteritis  aperte,  cognoscimus.  In- 
cej)to  enim  cautu  quid  sequatur  ignoras,  tinito  autem  quid  praecesserit  vides. 

itaque  finalis  vox  est,  quam  melius  intuemur. Additur  quoque  et  illud, 

quod  accurati  cantus  in  finalem  vocem  raaximc  distinctiones  mittant.  Nee 
mirura  est  regulas  musicam  sumere  a flnali  voce,  cum  et  in  grammaticae 

partibus  artis  pene  ubi<jue  vim  sensus  in  ultirais  literis discernimus. 

A finuli  itaque  voce  ad  quintam  in  quolibet  cantu  justa  est  de- 

2>ositio  et  usque  ad  octavas  elevatio.  — ünde  et  finales  voces  statuerunt 
D,  jB,  F,  G.  quia  his  primum  pracdictam  elcvationem  rel  depositionem 
monochordi  positio  commodarerit : Iiabent  e>nm  Itaec  deorsum  tinum  ietra- 
chordum  grarium,  sursnm  vero  duo  aaitarum. 

3)  Kadulph  von  Tongern  (im  14.  Jahrh.)  hebt  es  als  Eigenlieit  des 
Ambrosianisclicn  Gesanges  hervor,  dass  dabei  die  Mediationen  plan, 
d.  li.  ohne  in  verschiedene  Töne  (wie  im  späteren  Gregorianischen 
Gesänge  geschah)  auszuweichen,  gesungen  wurden. 
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<hdcia)  nonnt,  ist  freilich  nicht  viel  wcrth,  wenn  man  sich  erinnert, 
dass  er  auch  au  der  „Weichheit“  von  Quartenparalleleu  sein  Wohl- 
gefallen hat.  Er  spricht  von  „metrischen  Gesängen“,  welche  so  ge- 
sungen werden,  wie  man  Verse  scandirt;  und  wenn  er  nun  fortliihrt, 
dass  in  den  Gesäugen  des  heil.  Ambrosius  die  Xoteugruppe  (Neima) 
der  Notengruppe,  und  der  Abschnitt  (dislinctio)  dem  Abschnitte 
entspricht,  so  dass  eine  Aehnlichkeit  im  Verschiedenen  (similitudo 
(Ksnmilis)  entsteht:  so  kann  mau,  zumal  nach  den  weiteren  vonGuido 
darüber  gegebenen  Erklärungen,  darunter  nur  eine  zu  symmet- 
rischer Gliederung  gestaltete  Melodie  verstehen.  Diese  Melodien, 
unter  denen  wir  uns  doch  wohl  vorzugsweise  eine  von  Ambrosius 
veranstaltete  Anwendung  bereits  bekannter  Gesänge  zu  denken 
haben,  müssen  noch  durchaus  einen  der  antiken  Melodie  ver- 
wandten Zug  gehabt  haben,  ohne  doch  mit  ihr  identisch  heissen  zu 
künucn.  Bei  der  nahen  Verwandtschaft  der  Ambrosianischen 
Jlelodie  mit  der  antiken  verdient  auch  die  Versicherung  Guido’s 
Glauben,  dass  sie  wesentlich  auf  Metrik  gebaut  war,  d.  h.  statt 
sich  gleich  dem  späteren  Choral  in  gleich  gemessenen  Tönen  zu 
bewegen,  die  Quantität  der  Sylben  unterschied. 

Die  Kirchen  im  Orient  hatten  ihre  eigene  Singweise.  Der 
Kirchenhistoriker  Eusebius ')  erzählt  von  der  Kirche  in  Oäsarea, 
dass,  wenn  einer  einen  Psalm  zu  singen  anfing,  der  Chor  der 
Gemeinde  mit  dem  Schlussvers  volltönend  einfiel:  eine  Manier, 
die  auffallend  an  die  alte  Vortragweise  der  Pindar’sehen  Epinikieu 
mit  dem  Sologesang  des  CUiorführers  und  dem  unter  Kitharklängen 
den  Schluss  zu  Ende  singenden  Chor  erinnert.  Sogar  diese  Kitharbe- 
gleitung  wurde  beibehalten,  denn  der  heil.  Basilius  erzählt,  dass, 
„wenn  der  Tag  anbricht,  alle  die  in  derKirche  die  Nacht  in  Gebet  und 
Thränen  durchwacht  haben,  im  Einklänge  unter  den  Tönen  der 
Kithare.  Gottes  Lob  anstimmen.“  Es  war  eben  der  heil.  Basilius 
(starb  379)  der  Grosso,  der  für  den  orientalischen  Kirchengesang  un- 
gefähr Aehnliches  wirkte,  wie  der  heil.  Ambrosius  für  den  occiden- 
talischen.  Auch  der  Patriarch  von  Alexandria  war  in  solchem 
Sinne  eifrig  bemüht.  Ja  es  ist  sogar  behauptet  worden,  der  heil. 
Ambrosius  habe  nicht  allein  die  Art  des  Gesanges  in  seiner  Mai- 
länder Kirche  dem  ■wesentlich  griechisch  gebildeten  Ostlande  ent- 
nommen, sondern  auch  die  vier  authentischen  Töne:  eine  Meinung, 
die  durch  den  Umstand  einiges  Gewicht  bekommt,  dass  diese  vier 
Kirchentöne  von  altershcr  auch  im  Abeudlande  mit  den  griechi- 
schen Zahlworten  protos,  deutcros  u.  s.  w.  bezeichnet  wurden  *). 

1)  Hist.  ecol.  II.  16. 

2)  Forkel  (Gcsch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  163)  meint : „mau  könne  aus  diesen 
Benennungen  zugleich  einen  neuen,  vielleicht  den  allerstärksten  Beweis 
hemehmeu,  dass  überhaupt  die  Kirchentöne,  nicht  blos  die  vier  Amhrosia- 
nisehen,  sondern  auch  die  übrigen  vier,  sie  mögen  nun  hinzugethsu  sein 
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Der  bewef'liclic  Geist  der  Griechen,  der  feurige  Sinn  der 
Orientalen  konnte  sich  im  Zusammenstellen  ritueller  Hymnologie 
gar  nicht  genug  thun.  Daher  denn  in  der  orientalischen  Kirche,  eine 
Menge  Arten  und  Abarten  geistlichen  Singewesens  aufkamen,  hei 
denen  aber  freilich  die  Musik  das  Wenigste  zu  sagen  hatte.  Eine 
neue  und  sehr  liestiinmte  Physiognomie,  leider  keine  sehr  erfreuliche, 
bekam  der  griechische  O.sten  nach  der  (iründung  des  byzantinischen 
Kelches.  Als  dort  der  goldene  Kaiserthron  aufgerichtet  wurde, 
flohen  die  letzten  Genien  des  alten  Hellas  „und  alles  Schöne,  alles 
Hohe  nahmen  sic  mit  fort.“  Zwar  dauerte  das  byzantinische  Reich 
ein  Jahrtausend  lang;  unter  Justinian,  in  der  Mitte  des  6.  Jahr- 
hunderts, konnte  der  Zustand  sogar  glänzend  heissen,  aber,  wie  ein 
neuerer  Schriftsteller  mit  Recht  bemerkt,  es  war  der  Phosphorglanz 
der  Verwesung.“.  Die  byzantinischen  Herrscher,  umgeben  von  einer 
comipten  Schaar  knechtischer  Höflinge,  suchten  vor  allem  durch 
orientalisches  Ceremoniel  und  prunkenden  Glanz  zu  imponiren,  man 
kann  sagen,  dass  sie  es  bedauerten,  das  Gold,  von  dem  sie  strahlten, 
nicht  auch  noch  vergolden  zu  können.  Das  Volk  von  Constantinopel 
bot  das  Bild  eines  entarteten  Pöbels;  nur  die  Parteien  in  der  Renn- 
bahn oder  dogmatische  Streitigkeiten,  in  die  er  sich  unberufen 
mengte,  vermochten  ihn  zu  einem  dann  allerdings  fanatischen  An- 
theil  aufzuregen.  Das  Einzige,  was  in  diesem  Reiche  noch  durch 
ideelle  Macht  wirken  konnte,  waren  neben  den  kirchlichen  Streitig- 
keiten oben  jene  Eactionen  des  fürcus;  Theodora,  die  schamlose 
Tänzerin,  welche  durch  ihre  schlauen  Künste  zum  Throne  gelangte, 
wendete  sich  mit  Erfolg  an  sie,  und  ein  anderm.al  erregte  das  Volk 
um  ihretwillen  einen  Aufstand.  Von  den  Künsten  fand  allein  die 
Architektur  ein  Feld  sich  in  übertrieben  pruhkvollen  Bauten  zu 
bethätigen;  meinte  doch  .Tustinian  mit  der  Sophienkirche  Salomo 
ühertroft'en  zu  haben.  Die  Malerei  durfte  gar  keinen  eigenen  Ge- 
danken haben,  nichts  aus  innerem  Antrieb  schafien:  sie  stand  unter 
der  geisterdrückenden  Controle  des  Clerus,  der  die  Bilder  nach 
einem  unverbrüchlichen  Ge8Ctz(c9£O|M0t^f(7(C£)geschaft’enwissen  wollte. 
Die  bildende  Kunst  erstarrte  jetzt  zu  seelenlosen,  stets  mit  skla- 
vischer Treiic  wiederholten  Tj’pen.  Selbst  die  Religiosität  im 
bj'zantinischen  Leben  sieht  mehr  wie  knechtisch  zitternder  Aber- 
glaube als  wie  die  echte,  in  Dank  und  Liebe  anbetende  Gottesfurcht 
aus.  Auch  das  gemalte  Kunstwerk  (wenn  man  es  so  nennen  darf; 
hatte  keinen  Werth  als  ein  Schönes,  Edles,  Ideales,  was  es  gar  nicht 
war,  sondern  als  Darstellung  eines  religiös  verehrten  Gegenstandes. 
Ein  Bild  der  „Panagi.a“  konnte  seine  Verehrer  mit  einem  gelben 
Leicheiigesichte  oder  mit  einem  schwarzbraunen  ansehen,  genug  es 

von  wem  eie  wollen,  griechischen  Ursprunges  waren“.  Bei  den  Xcugric- 
chen  heissen  die  authentischen  Töne  xv(>i<h  ’/»<■ 
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war  ein  Bild  der  Panagia  und  folglich  heilig.  Oh  Bilder  als  solche 
Verehrung  verdienten  oder  nicht,  konnte  den  Streit  mit  den  Ikono- 
klasten  bis  zu  fanatischer  Wuth  anfacheu.  Die  Darstellung  der 
Martyrien  erging  sich  mit  Wohlgefallen  iin  Orausameu,  Urässlichen 
und  Blutdürstigen.  Ein  solches  Reich , wo  die  Kunst  zur  Sklavin 
der  Prunksucht,  zum  Ausdrucke  geistiger  Knechtschaft  und  in  ihren 
Eoriueu  zur  dürren  Mumie,  wo  das  Ideale  in  gedankenlosem  Prunk 
und  sinnloser  Verschwendung  gesucht  wird,  wo  das  Erhabene  durch 
ein  umständliches  Oeremoniel  erreicht  werden  will,  wo  im  Staate 
Knechtssinn,  in  der  Kirche  Aberglaube  die  bewegenden  Mächte 
sind,  kann  den  idealen  Künsten  der  Poesie  und  Musik  keinen 
günstigen  Boden  des  Gedeihens  gewähren.  Die  Musik  kam  nicht 
einmal  mehr  als  Mittel  sinnlicher  Anregung  in  Verwendung,  ob- 
gleich der  Kaiser  seine  Spieler  (Pägniotät'j  hatte,  die  aber  eigent- 
lich nur  ein  Trompeterchor  waren,  um  den  Erdengott  mit  Intraden 
zu  begrüssen  oder  anzukündigen.  Dem  purpurgeborenen  Herrscher 
genügte  seine  schwere  goldstrahlende  Pracht,  gegen  deren  soliden 
"Werth  das  luftige  Spiel  der  Töne  eitle  Gaukelei  schien.  Was  an 
Musik  ertönte,  wenn  der  Kaiser  ausritt  oder  zur  Kirche  ging,  ver- 
diente kaum  diesen  Namen.  Nach  der  Schilderung,  die  ( 'odiuus 
von  der  Einrichtung  des  byzantinischen  Hofes  gibt,  wurde,  wenn 
der  Kaiser  zum  Ausreiten  fertig  zu  Pferde  sass,  auf  Trompeten, 
Höniern  (bitecinae)  und  Pauken  in  ganz  eigener  Art  gespielt:  es 
klang,  als  Hebe  jemand  um  etwas,  oder  als  leide  er  irgend  ein  Uebel, 
also  kläglich  und  jammervoll.  Das  sollte  eigentlich  gar  keine  Musik 
sein,  sondern  ein  Signal  für  Leute,  die  dem  Kaiser  mit  Bitte,  oder 
Klage  etwas  vorzutragen  gedachten.  Jene  Pägniotcu  des  Kaisers 
bestanden  aus  Trompetern,  Hornbläsern  iBucciuisteii),  Pauken- 
schlägern und  Surullisten,  also  benannt  nach  einem  nicht  näher  be- 
kannten Instrument  Surullium.  Kleinere  Instrumente  gab  es 
dabei  nicht,  wie  Codiuus  ausdrücklich  bemerkt.  Giug  der  Kaiser 
am  Weihnachtsfestc  zur  Kirche,  so  stimmten  die  Sänger  einen  Ge- 
sang an:  „Gott  lasse  deine  Herrschaft  lauge  währen“,  wozu  jene 
Instrumente  ihre  lärmend  pomphaften  Töne  hören  Hessen^).  Der 
Patriarch  Theophylaktos  von  Constantinopel  brachte  sogar  weltliche 
Gesänge  in  die  Kirche^).  Schon  Justinian,  der  eifrige  Gesetzgeber, 

1)  Pägnioten,  wörtlich  Spieler  von  naiXoi. 

2)  Wer  von  den  prahlerischen,  hoffärtig  devoten  Kirchengängern 
der  byzantinischen  Kaiser  ein  lebendiges  Bild  haben  will,  sehe  das  Mo- 
saik aus  St.  Vitale  in  Ravenna,  wo  Justinian  und  Theodora  mit  ihrem 
Gefolge  zur  Kirche  gehen. 

3)  Georg  Cedrenus  Hist.  cap.  9.  Teophylaktus  war  freilich  der 
Mann  dazu,  sich  aus  der  Kirche  zu  entfernen  und  den  Gottesdienst  hin- 
auszuschieben, als  er  die  Nachricht  erhielt,  dass  eine  arabische  Lieblings- 
stute seinen  Marstall  mit  einem  Fohlen  beschenkt  habe.  In  diesem 
Marstall  hielt  der  Patriarch  mehrere  hundert  kostbar  veq)tlegfte  Pferde. 
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warf  sein  Auge  auch  auf  den  in  Verfall  gekommenen  Kirchengesang, 
„Alle  Cleriker,  welche  hei  den  einzelnen  Kirchen  angestellt  sind,“ 
verordnet  der  Kaiser,  ,, sollen  ungeheissen  die  Nacht-,  Morgen  - und 
Abendgesänge  absingen,  damit  man  nicht  aus  ihrem  blossen  Zehren 
an  den  Kirchengütern  merke,  dass  sie  Cleriker  sind,  während  sie 
ihre  Pflicht  beim  Cxottesdienste  nicht  erfüllen i).“  Dass  ein  solches 
Gesetz  nothwendig  wurde,  ist  ein  Beweis,  wie  nachlässig,  ohne  Lust 
und  Liebe  der  Kirchengesang  in  Byzanz  betrieben  wurde.  Die 
Spuren  der  Corruption  alles  byzantinischen  Lebens  zeigen  sich  auch 
hier  in  sehr  charakteristischen  Zügen.  Theodor  Baisamon  tadelt  es, 
„dass  man  die  Keihen  der  Sänger  jetzt  vollständig  aus  Eunuchen 
zusammensetze,  was  doch  früher  nicht  geschehen  sei^).“  Wenn  aber 
Joannes  Kameniates  erzählt,  „dass  ein  zahlreicher  Sängerchor  im 
festlichen  Keigcn  die  Augen  der  Schauenden  ebenso  sehr  durch 
seine  prächtige  Kleidung,  als  ihre  Ohren  durch  Psalmengesang 
ergötzte“,  und  nun  triumphirend  fortfährt:  ,,wo  ist  dagegen  mm 
jener  fabelhafte  Orpheus,  wo  die  Muse  Homer’s,  wo  sind  die 
Lockungen  der  Sirenen,  jene  Erfindungen  der  Lüge“  u.  s.  w., 
so  erkennen  wir  ein  treues  Bild  des  byzantinischen  Lebens  mit 
seinem  die  hohle  Nichtigkeit  gleissend  überdeckenden  Prunk. 

Einzelne  byzantinische  Kaiser  wendeten  allerdings  der  Musik 
eine  Aufmerksamkeit  zu,  welche  unter  anderen  Verhältnissen  die 
Kunst  zu  fördern  geeignet  gewesen  wäre.  Theophilus  (829 — 842) 
soll  nicht  allein  Hymnen  gedichtet,  sondern  sich  auch  in  den  Kirchen 
am  Spielen  musikalischer  Instrumente  persönlich  betheiligt  und  den 
Geistlichen  200  Pfund  Silber  angewiesen  haben,  damit  sie  sich 
in  der  Musik  mit  besserer  Müsse  ausbilden  könnten.  Dem  Michael 
Parapinacius  (zu  Ende  des  H.  Jahrhunderts)  machte  man  sogar 
zumVorwurf,  dass  erüber  denMusenkUusten  dieKegierungsgeschäfte 
vernachlässige.  Um  1150  stand  der  Sänger  und  Kitharspicler  Sa- 
motherus  Logotheta  um  seiner  Kunst  willen  bei  dem  Kaiser 
Manuel  in  ganz  besonderen  Gnaden.  Loo  der  Philosoph  dich- 
tete Hymnen,  welche  der  kaiserliche  Sängerchor  während  der 
Tafel  absang;  die  Gäste  standen  dabei  alle  auf  und  zogen  (wie 
das  Buch  des  Porphyrogeneta  über  die  Ceremonien  des  byzan- 
tinischen Hofes  berichtet)  zum  Zeichen  des  Respectes  ihre  Ober- 
kleider aus.  Der  Byzantinismus  sieht  wirklich  wie  ein  in’s  Chi- 
nesische übersetztes  Griechenthum  aus®). 

1)  Omnes  Clerici  per  singulas  ecclesias  constituti  per  sc  ipsos 

psallant  nocturna  ct  matutina  et  vespertina,  nec  ex  sola  ecclesiasticarum 
remm  consumtione  clerici  appareant,  nomen  quidem  habentes  clericorum. 
rem  aotem  non  implentes  clerici  circa  liturgiam  Domini  Dei.  (Lib.  I, 
Cod.  tit.  3.  de  episcopis  et  clericis  §.  10.) 

2)  Nomocan.  Tit.  1.  cap.  11  in  can.  4 Synod.  7. 

3)  Herr  Prof.  Müller  von  Pavia,  der  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien 
viele  Hunderte  byzantinischer  staatlicher  und  kirchlicher  Verordnungen 
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Für  „Uebcrlieferuug;  der  bildenden  und  bauenden  Künste 
gab  es“  sagt  E.  Förster  in  seiner  Geschichte  der  deutschen 
Kunst,  ,,zwei  Quellen,  neben  der  Kunst  in  Italien  noch  die 
im  byzantinischen  Reiche“!).  Die  Skizze  byzantinischen  Le- 
bens, die  wir  zu  geben  versucht,  lässt  einen  Blick  in  die.  Ur- 
sachen thun,  warum  dort  die  Tonkunst  nicht  gedieh,  vielmehr 
ihre  antiken  Traditionen  nur  ein  gespeiisterhaftes  Schattenleben 
führten^),  obschon  das  Reich  mit  seiner  Fracht  und  Herrlichkeit 
erst  1453  vor  dem  TUrkensultan  Mohammed  II.  zusammenbrach. 
Italien  aber  wurde  schon  vom  Beginn  des  5.  Jahrhunderts  an 
von  den  Zügen  und  Kämpfen  der  Völkerwanderung  heimgesucht. 

Es  kam  die  Zeit,  dass  ein  reinigender  Sturm  über  die  Welt 
dahingchen,  dass  dem  cultivirten  aber  entarteten  Süden  rohe  aber 
gesunde  Elemente  von  Norden  her  sich  vermischen  sollten,  dass  die 
Völker  aus  ihren  Wohnsitzen  aufgeschreckt  und  verdrängt  sich 
andere  Stätten  suchten  und  dass  mannigfachste  neue  Combinationen 
aus  ihrem  Zusammentreffen  hervorgingen.  In  jenen  Uebergangs- 
zeiten,  wo  es  in  Frage  gestellt  war,  ob  die  Menschheit  hinfort  ein 
wüster  Barbarenhaufe  bleiben,  oder  ob  eine  neue,  verjüngte  Mensch- 
heit als  Pflegerin  des  Guten,  Wahren  und  Schönen  hervorkommen 
werde,  w'ar  es  die  Kirche,  in  deren  Asyl  sich  jene  heiligen  Besitz- 
thümer  des  menschlichen  Geistes  flüchteten.  Die  Ueberlieferung, 
wie  jener  grosse  Papst  Leo  dem  blutigen  Manne,  der  sich  die  Geissel 
Gottes  nannte,  kühn  entgegentrat  und  der  Verwaister  sich  vor  dem 
wehrlosen  Greise  beugte,  mag  ein  Bild  der  ganzen  Epoche  heissen. 
Die  Kirche  trat  den  Völkern  lehrend,  mahnend,  abwehrend, 
Sitte  und  Bildung  bietend  entgegen,  und  sie  beugten  sich  und 
nahmen  das  Geschenk  mit  dankender  Ehrftircht  an.  Jetzt  mischten 
sich  die  Elemente  zu  der  künftigen  neuen,  romantischen  Kunst. 

u.  B.w.  aus  den  alten  Handschriften  copirt  hat,  versicherte  auf  meiiiBefrageii, 
dass  von  Musik  darin  nirgends  auch  nur  eine  Erwähnung  verkomme.  Ich 
habe  mir  fast  zur  Aufgabe  gemacht,  alle  möglichen  Werke  byzantinischer 
Malerei  an  Tafelgemälden  und  Mosaiken,  die  mir  je  irgendwo  vorge- 
kommen (und  es  ist  deren  eine  enorme  Menge!)  zu  durchforschen,  ob 
irgendwo  eine  Darstellung  singender  Engel,  musikalischer  Instrumente 
u.  dgl.  zu  finden  sei.  Nirgends  auch  nur  eine  Spur.  In  der  Brera  zu 
Mailand  findet  sich  allerdings  unter  der  Bezeichnung  Scuola  greca  ein 
Gemälde,  eine  Krönung  Maria’s,  wozu  ein  überaus  stark  besetztes  Engel- 
orchester aufspielt:  zwei  Portativorgeln,  Lauten,  Psalter,  Harfen,  Blas- 
instrumente, Tambourins.  Aber  das  Bild  ist  sicher  nicht  byzantinisch 
(schon  die  C'omposition  zeigt  es),  sondern  nur  byzantinisirend,  von  irgend 
einem  italienischen  Künstler  gemalt,  wie  ja  auch  die  alte  Schule  von 
Otranto  sich  wesentlich  byzantinisch  gebildet  hatte,  und  noch  Andrea 
Tafi,  Jacob  Turrita  bis  auf  Cunabue  dem  Style  der  Byzantiner  folgten. 

1)  1.  Bd.  S.  29. 

2)  Man  sehe  Kiesewetter’s  Musik  der  Neugriechen;  Forkel’s  Gesch. 
der  Musik.  1.  Bd.  S.  443  fg. ; auch  Buniey  2.  Bd.  S.  47  fg.  In  der 
Musik  der  Neugriechen  leben  noch  byzantinische  Traditionen. 
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Die  nordisclien  Völker  hatten  ihre  Lust  am  Gesänge.  Ein 
Volk,  das  unter  seinen  Göttern  einen  fJott  der  Dichtung  kennt, 
jenen  Braga,  in  dessen  Händen  die  Harfe  liegt  und  welchem  Iduna, 
<lie  AVahrerin  der  unsterblich  machenden  goldenen  Aepfel,  vermählt 
ist,  wusste  den  Zauhcrreiz  der  Dichtung  im  geordneten  Worte  wie 
in  geordneten  Tönen  wohl  zu  erkennen,  und  in  der  sinnigen  Klang- 
spielerei des  Stabreimes,  wie  in  den  späteren  gereimten  Verse- 
schllissen,  liegt  entschieden  ein  gewisses  musikalisches  Element.  Für 
die  Germanen  waren  alte  Lieder  die  einzigen  Urkunden  und  Ge- 
schichtsdenkmale, in  denen  sie  den  erdgchorenen  Thuisko  und 
seinen  Sohn  Mannus  als  Stifter  ihres  Geschlechtes  besangen  i). 
Tacitus  erwähnt  auch  eines  zu  seiner  Zeit  bei  den  ,, barbarischen 
Nationen“  allgemein  gesungenen  Hernnannliedes.  Die  Weise  dieser 
uralten  Heldenlieder  klingt  nach  in  dem  urkräftigen  Liede,  wie  die 
gewaltigen  Hecken  Hiltehrant  und  Hadhubrant,  Vater  und  Sohn,  im 
Zweikampfe  zusammenstiessen,  nach  Feussner’s  Annahme  um  das 
Jahr  700  gedichtet.  In  Zeiten,  wo  Dichtungen  solcher  Art  ent- 
.stehen,  tönet  was  gedichtet  wird  im  Gesänge  vom  Munde  des 
Dichters.  Solche  Lieder  wurden  bei  den  nordischen  Völkern  mit 
der  Harfe  begleitet,  wie  Venantius  Fortunatus,  Bischof  zu  Poitiers 
zu  Anfang  des  7..Iahrhundorts,  ausdrücklich  erwähnt^).  Hatten  die 
Körner  sich  in  Deutschland  festsetzen,  aber  den  freiheittrotzigeu 
Männern  ihre  Cnltur  nicht  aufzwingen  können,  so  glückte  es  besser 
bei  dem  celtischen  Nachbaiwolke  der  Gallier,  welche  in  ihrer  Halb- 
cultur  gleichwohl  weit  mehr  den  Eindruck  von  Barbaren  machen, 
als  die  ganz  uncnlthürten  Germanen.  Ursprünglich  hatten  die  Gal  - 
lier gleich  den  Gennanen  ihre  Barden,  welche  zur  Harfe  Helden- 
lieder sangen,  sic  feuerten  sich  mit  Gesängen  zum  Kampfe  an  und 
Hessen  rauhe,  starktönende  Hörner  dazu  ertönen.  Nachdem  Cäsar 
das  I^and  der  Römerherrschaft  unterworfen,  mischten  sich  römische 
Sitte  und  Bildung  mit  den  alten  Gewohnheiten.  Alit  dem  römischen 
AVesen,  mit  dem  Opferdienst  und  dem  Theater  kam  ohne  allen 
Zweifel  auch  die  spccifisch  römische,  d.  h.  die  antike  Musik  nach 
Gallien.  Ein  überaus  merkwürdiger  Fund  wurde  neuerlich  in  Arles 
an  zwei  antik  geformten  Sarkophagen  aus  dem  ß.  oder  7.  .lahr- 
hunderte  gemacht,  auf  denen  pneumatische  Orgeln  abgebildet  sind^), 
so  dass  sich  also  die  Keniitniss  dieses  Instrumentes  im  Abeudlande 
nicht  wie  man  bisher  annahm,  aus  den  Zeiten  Pipin’s  datirt.  Unter 
den  Reliefs  des  Fussgestells  des  von  Theodosius  auf  dem  Jetzt 
Almeidan  geheissenen  Platze  zu  Constantinopcl  aufgestellten 
Obeliskes  findet  sich  auch  die  Abbildung  zweier  kleiner  pneu- 

1)  Taciti  Germania  2. 

2i  Sola  bombicaus  l)arl)aros  leuJos  harha  relidebat  (in  der  Epistel 
von  Gregor  von  Tours.  1.  Poeinat.)  Leuili  sind  die  Lieder. 

3)  Mitgetheilt  von  Coussemaker  im  Traite  sur  Hucbald. 
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matischer  Orgeln  mit  ihren  Spielern  und  Bälgetretern  *).  Es 
kann  nicht  befremden,  wenn  die  Römer  das  beliebte  Instrument 
auch  in  die  westlichen  Provinzen  mitnahmen. 

Mit  dem  Christenthume,  das  sehr  bald  auch  in  Gallien  Ein- 
gang fand,  verbreitete  sich  dort  auch  der  Ambrosianische  Kireheu- 
gesang  vorzugsweise  durch  die  Bemühungen  Gregor ’s  von  Tours. 

Dem  keltischen  Stamme  gehörten  auch  die  Bewohner  des  von 
Gallien  durch  einen  nicht  bedeutenden  Moereskanal  getrennten  Bri- 
tanniens. Bei  den  Bewohnern  des  britischen  AVelschlandes,  welche 
ihre  alten  Sitten  bis  tief  in  die  christliche  Zeit  hinein  beibehielten, 
ja  bis  auf  den  heutigen  Tag  Eigenthiimliclikeiten  zeigen,  erhielten 
sich  die  Barden  als  Pfleger  einer  originellen  Poesie  und  musikali- 
schen Recitation  in  besonderem  Ansehen.  .Jones  glaubt  die  An- 
regungen zu  diesem  in  seinein  naturwüchsigen,  wilden,  tüchtigen 
AVesen  cigenthümlich  anziehenden  Sängerthumo  in  den  wildroman- 
tischen Schönheiten  der  welschen  Gebirge  suchen  zu  sollen^).  Pie 
Säuger  waren  die  Bewahrer  und  V’erkündiger  des  Xacliruhmes  edler 
Helden,  ihr  Gesang  die  Zierde  der  Königshöfe.  Im  Leben  des  heil. 
Kieranus  wird  berichtet,  ,, dass  König  Angus  von  Munster  (um  490 
V.  Chr.)  vortreffliche  llarfenschläger  hatte,  welche  vor  ihm  die 
Thaten  der  Helden  in  süssklingeuden  Liedern  zur  Harfe  sangen“^). 
Robert  of  Brunne  lobt  es  an  den  schottischen  Alinstrels  Thomas  of 
Erceldoune  und  Kendal,  dass  sie  nur  vor  Adligen  und  Vornehmen 
(pride  and  nobleye)  sangen.  Das  Ansehen,  in  welchem  die  kelti- 
schen Barden , die  Hofdichtor  (Priveirz,  Penceirzion)  stan<len , war 
also,  wie  begreiflich,  sehr  bedeutend.  AAde  gross  ihr  Einfluss  auf 
das  A'’olk  war,  zeigt  schon  der  Umstand,  dass  Eduard  I.  von  Eng- 
land, als  er  sich  1284  AA’^ales  endlich  völlig  unterworfen  hatte,  zu 
dem  grausamen  Alittol  grift’,  sämmtliche  Sänger  und  Harfenspieler 
hinrichten  zu  lassen.  Nach  dem  kymrischen  AA’^orte  Llais,  welches 
so  Hel  bedeutet  als  Stimme,  Ton  oder  Gesang,  hicss  im  Gälischen 
und  Ersischen  Lied  oder  Gesang  Laoidh,  Laidh  oder  Laoi,  ein  AA’^ort, 
das  als  Ley  in  das  Angelsächsische,  als  Lay  in’s  Alittelenglische 
überging,  noch  zur  Zeit  der  Troubadours  und  Minstrels  in  der  Form 
Lai  (Plural  Lais  oder  Laiz)  in  Anwendung  war  und  als  Leich  in’s 
Mittelhochdeutsche  anfgenommeu  wurde.  Ja  gelbst  den  Formen  des 
gothischen  liuthoii,  des  altnordischen  liodh , des  althochdeutschen 
liod,  des  mittelhochdeutschen  liet  und  dem  jetzt  gebräuchlichen 


1)  Die  Abbildung  sehe  man  in  dem  Pracht  werke;  Le  moyen  4ge  et 
la  renaissauce. 

2)  AVer  sich  gründlich  zu  belehren  wünscht,  mag  das  Buch  von  E. 
Jones,  Musical  and  poetical  reliks  of  the  AA'elsh  Bards  zur  Hand  nehmen. 

3)  Regem  Momoniae  Angusium  cithariatas  habuisse  optimos»  qui 
dulciter  coram  eo  acta  heroum  in  carmine  citharizautes  canebant  (citirt 
in  Transact.  of  the  Irish  academy  Bd.  XAT.  Th.  1.  S.  225). 
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Worte  Lied  verwandt  erscheint*).  Xoeh  zur  Blütezeit  des  Trou- 
badourpesanges  waren  die  bretonischen  Lais  p.anz  besonders  beliebt 
und  scheinen  eine  eigene  Unterart  der  ganzen  Gattung  gebildet  zu 
haben:  „les  salys  de  dous  lais  de  hretmis^),  un  lai  e>i  firent  li 
BreUm“  und  andere  ähnliche  Wendungen  sind  den  Dichtern  jener 
Zeit  sehr  geläufig.  „Durch  die  Jongleurs, •*  sagt  Ferdinand  Wolf, 
„wurden  diese  bretonischen,  normandischen  und  anglo-nornnandi- 
schen  Volkslieder  und  V^olksweisen,  lais,  w^eithin  verbreitet,  und 
vorzüglich  scheinen  die  erstereu  so  beliebt  geworden  zu  sein,  dass 
sie  selbst  bei  den  Meistern  der  höfischen  Kunst,  den  Troubadours, 
Eingang  fanden,  wie  daraus  erhellt,  dass  sie  bretonische  Weisen 
ihren  eigenen  Spielleutcn  empfahlen“  3).  Auch  die  Schotten 
waren  Gesangesfi-eunde  und  ihre  (allerdings  weit  später  entstan- 
denen) noch  jetzt  gangbaren  Volksraelodien  gehören  zu  den 
schönsten  Blüten  des  Volksgesanges.  Sonderbar  und  eigen  ist 
es,  dass  die  alte  gälische  Skala  gleich  der  alten  chinesischen 
der  Quarte  und  der  Septime  entbehrte. 

Von  einer  wirklichen  Tonkunst  dieser  Völker  der  Nordhülfte 
Europa’s,  von  einer  ,, Musik  bei  den  Gcrnianeu,  Galliern“  u.  s.  w. 
kann  nicht  die  Rede  sein^).  Was  wir  von  ihren  Liedern,  ihrer 
Freude  an  Dichtung  und  Gesang  durch  Ueberlicferung  wissen,  be- 
weist eben  nur  das  Vorhandensein  einer  Anlage  zur  Kunst,  nicht 
schon  der  Kunst  selbst.  Wo  hätte  diese  auch  eine  Stätte  finden 
sollen  in  einem  Lande,  wie  damals  Deutschland  war,  voll  Wälder 
nnd  Sümpfe,  unter  rauhem  Himmel,  dessen  Bewohner  dem  Zu- 
sammenleben in  Städten  feind  in  einzelnen  Gehöften  hausten,  dessen 
Männer  in  Krieg  und  Jagd  ihre  Beschäftigung  fanden  und  ausser- 
dem ihre  Tage  in  träger  Ruhe  hinlebten,  oder  die  Zeit  in  der  Auf- 
regung des  Trunkes  und  Würfelspieles  hinter  sich  brachten?  Aber 
diese  blonden  Riesen  mit  den  unwirsch  blickenden  blauen  Augen 
waren  sittenrein,  Menschen  voll  frischer  Urkraft  eines  tüchtigen 
Volkscharakters,  grundehrlich,  goldtreu,  voll  Ehrfurcht  für  das 
Heilige  und  trotz  der  rauhen  Aussenseite  von  grosser  Gemüths- 
ticte,  die  sich  in  einzelnen  zarten  Zügen,  wie  ihre  Achtung  vor  den 
Frauen,  äijsserte.  Ihnen  gegenüber  stand  die  Cnltur  der  antiken 
Welt,  entartet  in  ihrer  Verfeinerung,  fast  ruchlos  in  ihrer  Ent- 
artung, ausgelebt  in  ihrer  Ruchlosigkeit,  in  ihrer  Ausgelebtheit  un- 
fähig neue  lebenskräftige  Blüten  zu  treiben.  Sie  brach  vor  dem 
Andrange  zusammen,  und  wohl  mag  man  in  Christopherus,  dem 

1)  Ich  entnehme  diese  Deduction  dem  vortrefflichen  Buche  von  Fer- 
dinand Wolf:  Ueber  die  Lais  (S.  8.  und  157). 

2)  Aus  li  fablel  dau  dieu  d’amours,  bei  Wolf  S.  6. 

3)  A.  a.  O.  S.  10. 

4)  Ich  nehme  daher  Umgang  von  einer  „Musik  bei  den  Galliern , bei 
den  Britanniem“  u.  s.  w.  also  umständlich  zu  handeln,  wie  Forkel  im  2.  Bd. 
seines  Werkes  thut. 
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gemüthliehen  Kiesen,  der  das  Christuskind  durch  die  stürmenden 
Mecresfluthen  glücklich  auf  seinen  Schultern  hindurchrettet  und 
dann  treuherzig  meint:  „das  sei  ein  schwer’  Stück  Arbeit  gewesen“, 
das  Sinnbild  der  Germanen  erblicken.  Mit  dem  Christenthume  über- 
kamen sie  auch  Bildung  und  mit  der  Bildung  die  Künste,  von  Musik 
insbesondere  den  Kirchengesaiig.  Das  war  aber  kein  einfaches  Hin- 
nehmen und  nachahmendes  Fortsetzen  antiker  Kunst.  Dazu  hatten 
die  ungeschlachten  Lehrlinge  zu  wenig  Anstelligkeit  und  zu  viel 
eigene  und  eigcnthUmliche,  ein.stweilen  freilich  noch  latente  Kunst- 
anlage  in  sich,  die  sich  dereinst  in  ihrer  besonderen  Weise  bethätigen 
sollte.  Es  macht  einen  fast  humoristischen  Eindruck,  wenn  wir  beim 
Diacon  Johannes  im  Leben  des  heil.  Gregor  lesen,  wie  die  Allc- 
mannen  und  Gallier  sich  vergeblich  anstrengten  den  römischen 
Kirchengesang  auszuflihren,  wie  ihre  ungefügigen  Kehlen,  unfShig 
die  Feinheiten  einer  Melodie  hervorzubringen,  nur  ein  rauhes,  don- 
nerndes Gebrüll  und  Töne  hören  liessen,  welche  dem  Gepolter  eines 
bergabrollenden  Lastwagens  glichen.  Aber  es  war  ein  eigenthüm- 
lich  tiefsinniger  Zug  in  diesen  Barbaren,  und  aus  diesem  Zuge  ist 
die  romantische  Kunst  aufgeblüht  und  vor  allem  die  roman- 
tischeste der  Künste,  die  Musik.  Die  gothische  Baukunst  und  die 
musikalische  Polyphonie  (zwei  verwandte  Manifestationen  dersel- 
ben Kunstanlage  im  entgegengesetztesten  Stoffe,  im  hart- mate- 
riellen Stein  und  in  der  unkörj)erlichen  Schallwelle)  sollten 
durch  sie  entstehen.  Auch  ihre  nationalen  musikalischen  Instru- 
mente erscheinen  wie  eine  erste  entfernte  Ankündigung  der  Be- 
deutung, zu  welcher  die  Tonkunst  einst  bei  ihnen  gelangen 
sollte.  Den  antiken  Lyren  und  Doppclpfeifen  hat  die  Musik  des 
christlichen  Europas  gar  nichts  zu  danken;  aber  von  den  Geigen 
und  Harfen  der  Barbaren  führt  allerdings  ein  wenn  auch  weiter 
Weg  bis  zu  den  IrVundern  unserer  Instrumentalmusik. 

Das  Instniment  der  nordischen  Skalden,  der  deutschen  und 
gallischen  Barden , der  britischen  Säuger  war  die  Harfe ').  Das 
älteste  Denkmal,  das  wir  darüber  besitzen,  ist  eine  als  Reliquie  auf- 
bewahrte irische  Harfe  im  Trinity-College  zu  Dublin,  daneben  gut 
gezeichnete  Abbildungen  in  einem  aus  dem  8.  Jahrhundert  her- 
rührenden  Manuscripte  des  Klosters  St.  Blasien.  Die  britische  Harffe 
erscheint  hier  unter  dem  Namen  cythara  anglica.  Ihr  Name  war  im 
Gälischen  und  Irischen  Cruit  oder  Clarsach,  die  Wälsen  nannten  sie 
Telyn;  ähnlich  klang  ihr  Name  im  Bretonischen,  wo  sie  Tillen  hiess. 
Sie  galt  den  spätrömischen  Schriftstellern  für  ein  specifisch  barba- 
risches Instrument  im  Gegensätze  zur  antiken  Lyra“*).  Sie  war  den 

1)  Hawkina  (Hist,  of  Mus.  2.  Bd.  S.  272)  sagt:  of  instrumenta  in  com- 
mon uae,  it  ia  indiaputable  that  the  triangulär  harp  ia  by  far  of  tlie  greateat 
autiquity. 

2)  Es  genüge  die  bekannte  Stelle  des  Venantius  Fortunatus  (lib.  VH. 
carm.  8.  ad  Lupum  ducem)  in’a  Ocdächtniss  zurückzurufen: 
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heutigen  einfachen 8j)ltzliarfen  sehr  ä'linlich,  mit  einem Schallkasten, 
Vorderholze  und  schräg  gespannten  Baiten  versehen  und  stets  auf 
die  Triangelform  basirt,  wenn  auch  Ober-  und  Vnrdcrholz  zuweilen 
geschwungen  war  und  eine  Biegung  (meist  nach  aussen)  machte. 
Diese  Harfen  waren  von  mässiger  Grösse  (wie  sich  aus  Abbildungen 
schliessen  lässt,  wo  sie  ein  Bpieler  in  Händen  hat)  und  leicht  trag- 
bar. Bei  deuGastiuahlen  der  Angelsachsen  reichte  zuweilen  ein  Gast 
dem  andern  das  Instrument,  der  dann  dazu  ein  Lied  sang,  ähnlich 
der  griechischen  Bitte,  der  Skolien.  Diese  gesellige  Pflicht  traf  alle 
Gäste  nach  derKeihe^j.  Eine  Harfe  musste  jeder  besitzen ; demGläu- 
biger  war  es  verwehrt  die  Harfe  seines  Schuldners  zu  pfänden.  Ge- 
spielt wurde  bald  mit  der  blossen  Hand,  bald  mit  einer  Art  Plec- 
trum;  die  Baiten  waren  bald  Dann-  bald  Dratlisaiten*).  Eine  sehr 
kleine  Abart  der  Harfe  in  Form  eines  gleichseitigen  Triangels,  quer 
mit  Saiten  bespannt  und  mit  dem  Plcctrum  gespielt,  kommt  auf 
einem  angelsächsischen Mauuscript  des  12.  Jahrhunderts  vor;  sie  wird 
von  den  alten  Schriftstellern  als  Cithara  barbara'^)  oder  auch  als 
Psaltcriuinl|  bezeichnet.  Die  sogenannte  Cytbara  teutonica,  wovon 
das  Mauuscript  von  St.  Blasien  gleichfalls  Abbildungen  enthält  und 
welche  nach  dem  Namen  zu  schliessen,  die  vorzugsweise  in  den 
deutschen  Gauen  gebräuchliche  Abart  der  Harfenfomi  gewesen  sein 
muss,  nähert  sich  mehr  der  J^yra  als  der  eigentlichen  Harfe.  In  der 
einen  roheren  Gestalt  ist  das  Instrument  ein  \dereckiges,  längliehes 


Sed  pro  me  reliqui  laudes  tibi  reddere  certent 
Et  qua  quisque  valet,  te  prece,  voce  sonet ; 

Romanusque  lyra,  plaudat  tibi  Barljarus  barpa, 

Graecus  Acbilliaca,  Chrotta  Brittanna  canat. 

Ferdinand  Wolf  (üeber  die  Lais  S.  58)  bemerkt  dazu:  Lassen  sich  darin 
nicht  schon  die  Lais  de  harpo  et  de  rote  des  Wace,  der  Marie  de  Franco 
u.  A.  erkennen? 

1)  Nonnunquam  in  convivio,  cum  easet  laetitiae  causa,  ut  omnes  can- 
tare  deberont,  ille,  ut  adpropinquare  sibi  citharam  ceruebat,  surgebat  a 
niedia  coena.  Beda  11'^.  24.  Die  äuaserst  interessante  Schilderung  eines 
solchen  Wechaelgesanges  der  Gäste  zur  Harfe  findet  sich  im  roman  du  roi 
Horn,  wo  es  dann  heisst: 

a Gufer  en  aprös  fu  la  harpe  baillee 

E del  lai  qu’il  fist  fu  la  note  escotee 
Loez  Vunt  quant  il  vint  jeke  ä la  finee 
Tut  en  renff  en  apres  fu  la  harpe  liveree. 

A chescun pur  harper  fu  la  harpe  commandee 
Chescuns  i harpa,  vileins  seit  quil  devee! 

E»  cel  tens  surent  tuit  harpe  bien  manier 

Cum  plus  ert  curleis  hom,  tant  plus  soi  des  mestier  etc. 

2)  Armstrong  vermuthet,  die  Harfe  mit  Darmsaiten  habe  Cruit,  jene 
mit  Metallsaiten  Clarsach  geheissen. 

3)  Est  autem  sirailitudo  cytharae  barbaricae  in  modum  deliae  literae. 
Gerbcrt,  Script.  I.  23. 

4)  Manuscript  des  13.  Jahrhunderts,  zu  vergleichen  bei  Coussemaker 
a.  a.  0. 
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Bret,  in  seiner  obern  Hälfte  zu  einem  li.ahmen  ausgeschnitten. 
Unten  sind  fünf  Seitenhalter,  völlig  jenen  der  (ieige  gleichend,  an- 
gebracht und  an  jedem  davon  sind  wieder  vier  Saiten  gespannt,  die. 
am  anderen  Ende  am  obern  Theile  des  Kähmens  befestigt  er- 
scheinenl).  ln  etwas  ausgebildeterer  Form  gleicht  das  Instru- 
ment dem  Corpus  einer  Guitarre  ohne  Hals,  die  obere  Hälfte  rah- 
menartig von  leicht  geschwungenen  Armen  gebildet  und  von  einem 
einzigen  Saitenbalter  ans  sieben  Saiten  fiieherfönnig  gespannt®). 

Noch  weit  wichtiger  als  die  nordischen  Harfen  waren  für  die 
Musik  jene  Geigeninstrumente,  welche  bei  Venantius  Fortuuatus 
unter  dem  Namen  Crotta  Vorkommen  und  den  keltischen  Volks- 
stämmen eigen  waren.  Der  kymrische  Name  lautete  Crwth,  die 
Angelsachsen  nannten  das  Instrument  Crudh,  gadhclisch  hiess  es 
cruit,  englisch  crowth.  Es  ist  im  Wesentlichen  dasselbe  Instrument, 
welches  von  den  Schriftstellern  des  Mittelalters  als  Kota  oder 
Rotte  so  oft  erwähnt  wird,  wie  denn  der  Name  Kotta  offenbar 
aus  der  keltischen  Benennung  Crowd  entstanden  ist.  Allerdings 
wurde  allmälig  die  keltische  Urform  des  Instmmentes  moditizirt, 
handlicher  gemacht,  und  je  weiter,  desto  ähnlicher  wurde  die  Rotte 
unserer  Viola  und  Violine,  oder  vielmehr  sie  gestaltete  sich  all- 
mälig zu  diesenlnstrumenten  um.  Die  nordischen  Geigeninstrumente 
sind  also  unbestreitbar  die  Ahnen  der  Saiteninstrumente  unseres  Or- 
chesters, dieser  Träger  des  edelsten  Ausdrucks  der  Instrumental- 
musik. Das  saitenbezpgene  Geigeninstrument  wurde  im  Spätlatein 
nach  dem  Worte  fides  (Saite)  fidula  oder  vidula  genannt,  identisch 
mit  dem  in’s  Deutsche  übergegangenen  videle  (wie  z.  B.  im  Nibe- 
lungenlied Volker’s  Instrument  genannt  wird)  oder  mit  dem  noch 
jetzt  populären  ,, Fidel“.  So  sagt  Constantinus  Africanus,  ein  Schrift- 
steller des  11.  Jahrhunderts,  in  einer  Abhandlung  über  die  Heilung 
von  Krankheiten;  „vor  dem  Kranken  soll  süsser  Musikklang  tönen 
von  Glockenspiel,  Vidula,  Kotta  und  ähnlichem“®).  Vidula  und 
Kotta  sind  aber  dasselbe  Instrument;  in  einer  Anmerkung  zu  Alain’s 
de  Lille  (aus  dem  13.  Jahrbundert)  de  lüamtu  naturae  wird  be- 
merkt; die  ,,Vioel“  oder  ,,Fitola“  heisse  sonst  auch  ,,deKoet“*).  In 
einem  Vocabular  von  1410  heisst  es;  rott,  riibela  est  2>arva  figella. 
Gerson,  der  berühmte  Kanzler  der  Pariser  Universität,  vergleicht 


1)  Gerbert,  Do  cantu  Bd.  II.  Taf.  XXIX  Fig.  8.  Trotz  der  20  Saiten 
ist  cs  wohl  nur  ein  Pentachord  mit  fünf  Tönen,  nämlich  je  vier  Saiten 
in  demselben  Ton  gestimmt. 

2)  A.  a.  O.  Taf.  XXXII.  Fig.  17. 

3)  Ante  infirmum  dulcis  sonitus  fiat  de  musicorum  generibus,  sicut 
campanula,  vidula,  roita  et  similibus  (de  morb.  curat.  11. 

4)  liira.  Vioel.  Lira  est  quoddam  genus  citharae  vel  fitoln,  alioquin  de 
Roet.  Hoc  instrumentum  est  multum  vulgare.  (Das  Matiuscript  besitzt  Ba- 
ron Reifenberg.  Die  Stelle  wird  citirt  von  Coussemaker;  traite  sur  Hiicbald.) 
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die  „viella“  dem  Uebcc,  d.  li.  dem  kleinen  von  den  Saracenen  ent- 
lehnten Geiglein  der  Trouveurs,  und  sagt,  letzteres  sei  kleiner^). 
Auch  Hieronj-mus  de  Moravia  (ans  dem  13.  Jahrhundert)  erwähnt, 
dass  das  Ruhebe  oder  Kebec  blos  drei  Saiten,  die  „Vielle“  dagegen 
deren  fiinf  bis  sechs  habe“*).  So  führte  also  das  Wort  tidula,  noch- 
mals und  in  anderer  AVeise  corrumpirt,  durch  die  Zwischenformen 
Figella,  Vielle  und  Vioel  zu  dem  noch  jetzt  gangbaren  Worte  Viola. 
Das  Wort  Rotta  galt  selbst  den  mittelalterlichen  Schriftstellern  fllr 
barbarisch  3);  es  ist,  wie  schon  bemerkt,  mit  dem  britischen  Crowth 
dasselbe.  Manche  Schriftsteller,  wie,  Cotton  (11.  Jahrhundert)  und 
de  Muris  (14.  Jahrhundert)  nennen  das  Instrument  auch  phiala, 
abermals  eine.  Umbildung  der  fidula  ode,r  viella. 

Die  älteste  Form  des  crowth  lässt  annehmen,  dass  es  ursprüng- 
lich auch  ein  citherartiges  Instrument,  eine  Art  Lyra  oder  Kithara 
gewesen  und  mit  den  Fingern  oder  mit  einem  Plectrnm  gerülirt 
wmrde,  aus  welch’  letzterem  sich  erst  in  der  Folge  der  Geigen- 
bogen entwickelte  und  dass  durch  die  neue  Behandlung  die  Ki- 
thara zur  Geige  wurde.  AVenn  noch  der  Troubadour  Guiraut 
de  Calanson  seinem  Jongleur  Fadet  vorschreibt; 

E faitz  la  rota 
A XA'Il  cordas  gamir  ... 

so  kann  man  unmöglich  an  eine  Geige  mit  17  Saiten,  .sondern  nur 
an  ein  harfenartiges  Instrument  denken.  Jene  alte  Fonn  mahnt  nun 
so  sehr  an  die  kräftigen  quadratischen  antiken  Phonningen,  an  die 
L)Ta  des  Semiten  von  Beni-Hassan,  an  die  Cithara  toutonica,  dass 
es  wirklich  schwer  ist,  den  Gedanken  an  einen  gemeinsamen 
Stammort  aller  dieser  Instrumente  abzuweisen.  Ucber  einem  mit 
zwei  grossen  SchnllöfFnungen  versehenen  viereckigen,  doch  nach 
nuten  zu  leicht  ausgeschwungeneu  Schallkasten  erhob  sich  zwischen 
zwei  senkrecht  aufsteigenden  Armen  ein  von  diesen  festgehaltener 
Hals  mit  einem  bis  auf  das  Corpus  des  Schallkastens  hinabreichenden 
Griftbret.  Ueber  dieses Griffbret  waren  dieSaiten,  ursprünglich  sechs, 
später  drei  gespannt,  welche  unten  von  einem  Saitenhalter,  ganz 
wie  ihn  unsere.  Geigeninstrumente  zeigen,  festgehalten  wurden.  Bei 
den  saitenreichen  Instrumenten  liegen  die  zwei  tiefsten  Saiten 
ausserhalb  des  Griffbrotes.  Als  das  Instrument  später  ganz  entschie- 
den zum  Bogeninstrumente  w'urde,  liess  man  die  unbequem  stören- 

1)  VieUam  vel  rebecam,  quae  minor  est.  (Tract.  de  contiu.  III.) 

2)  Notker  Labeo  (aus  dem  10.  .Tahrhundert)  nennt  die  Rote  „siebeu- 

saitig“ föne  diu  slnt  ändere  Krün,  ünde  ändere  rütüu  iO  siben  sielen. 

ünde  slbone  geKcho  gewerbet.  (Gerbert,  Script.  I.  OG.) 

3)  Notker  (in  symb.  Athanasii)  bemerkt,  dass  die  ludicratores  das  alte 
Psalterium  „ad  suum  opus  traxerant,  ejus  formam  commoditati  suae  habilem 
feccrant,  et  X'lures  chordas  apnectentes  et  nomine  barbarico  Rottam  ap- 
yeUantes.'^ 
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den  Saitenanne  weg  und  rundete  die  beiden  oberen  scharfen  Ecken 
des  Schaukastens,  die  jetzt  nach  Entfernung  der  Arme  sich  frei  vor- 
gedrängt hätten,  ab  und  bildete  endlich  den  ganzen  Schallkasten  zu 
einer  mandolinenartigeu  Gestalt.  Vom  12.  Jahrhundert  an  bildete 
man  den  Schallkasten  in  ein  reines  Oval  um  ij.  Die  Fidel  in  dieser 
Gestalt  muss  damals  ein  sehr  bekanntes  und  beliebtes  Instrument 
gewesen  sein,  denn  ihre  Abbildung  kommt  auf  den  romanischen 
Monumenten  häufig  vor. 

Bei  der  Ungenauigkeit,  mit  welcher  die  Schriftsteller  des 
Mittelalters  die  Namen  der  Instrumente  halb  willkürlich  durch- 
einanderwerfen, geschah  es,  dass  im  Mittellatein,  im  Althochdeut- 
schen die  Namen  Rotta,  psalterium,  trianguhim  und  lyra  bald  das- 
selbe Instrument,  bald  ganz  verschiedene  Tonzeuge  bedeuten 2). 

Wenn  nun  dieses  Geigeninstrument,  als  das  die  Rotte,  die  Vioel 
u.  8.  w.  denn  doch  vorzugsweise  zu  gelten  hat,  von  Norden  her 
Eingang  fand,  so  begegnete  es  einem  ganz  verwandten,  seit  dem  • 
Eindringen  der  Mauren  in  Spanien  und  den  KreuzzUgen  von 
Süden  herankommenden  dreisaitigen  Instrumente,  dem  Rebec,  Ri- 
bible,  reberbe,  rebesbe,  mhebe,  oder  rebebe.  Die  letztere  Sprach- 
fonn  mahnt  am  entschiedensten  an  das  Wort  Rehab,  womit  die 
Araber  ihr  ganz  ähnliches,  auch  ihren  Dichtern,  Sängern  und  Im- 
provisatoren dienendes  Instrument  bezeichnen.  Die  dreisaitige  Crotta 
und  das  auch  dreisaitige  Rebec  verschmolzen  so  zu  sagen  in 
einander  und  die  künftige  Herrschaft  der  Geigeninstrumente  war 
entschieden  oder  wenigstens  begründet.  Die  Mauren,  Araber  u.  s.  w. 
haben  auf  keinen  Fall  ihr  Rebab  von  Norden  her  erhalten  (wiewohl 
unter  ihren  Geigen  auch  eine  ,, Rotte“  genannt  wird);  wir  begegneten 
dem  Rebec  unter  verwandten  Namen  tief  in  Indien,  wohin  es  wohl 
nur  unmittelbar  vou  dem  benachbarten  Arabien  aus  gelangt  sein 
kann,  welches  letztere  bei  der  Wanderung  des  Rebec  auf  keinen 
Fall  eine  blosse  Zwschenstation  zwischen  der  Kreideküste  Britau- 
nien’s  und  dem  Palmenstrande  ludien’s,  sondern  einer  der  Central- 
punkte, vou  wo  die  Verbreitung  ausging,  gewesen  ist^).  Selbst  die 
einsaitige  Negergeige  scheint  sich  von  den  mahometanischen  Stäm- 

1)  Abbildungen  der  alten  Rote  sowohl,  als  der  verschiedenen  (ieigen- 
formen  finden  sich  in  vortrefflichen  Nachbildungen  alter  Kmistdenkmale  in 
dem  Werke  Le  moyen  äge  et  la  renaissance,  und  in  den  Anhängen  zu 
Cousseraaker:  Tr.  sur  Mucbald.  Eine  Abbildung  des  Crowth  bei  Hawkins, 

Hist,  of  Mus.  273. 

2)  Ford.  Wolf  a.  a.  0.  S.  245.  Br  erwähnt  den  Vers:  „Salmrottet  gote 
unserem  an  dere  harphen“;  und  aus  einer  Münchener  Handschrift:  „Als  her 
David  sein  rotieit  spien,  wan  er  darauf  herpfen  wolt“. 

3)  Kiesewetter,  Mus.  d.  Araber  S.  91. 

4)  In  S]>anien,  wo  es  an  maurischen  Reminiscenzen  nicht  mangelt,  lebt 
das  Rebab  unter  dem  Namen  Kabel  bei  den  Landleuten  bis  heute  fort. 

(De  la  Villemanjuö.) 
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nicn  aus  zu  den  annen  Schwarzen  verirrt  zu  haben.  Dass  nun  die 
Musikanten  der  christlichen  europ<äi.schen  lyiindur  den  sinftonden 
Gcigenton  dem  kurzen  trockenen  Klanfre  der  Lyren  und  Kitharcn 
vorzogen,  ist  natürlich.  Die  ältc.ste  Abbildung  eines  Geigeninstm- 
nientes  findet  sich  in  dem  schon  envähnten,  dem  8.  Jahrhunderte 
entstammenden  Manuscript  von  St.  Blasien,  wo  cs  mit  dem  Namen 
,,Lyra“  bezeichnet  wird.  Diese  sogenannte  Lj'ra  zeigt  schon  die 
wesentlichen  Thcile  unserer  Geige.  Das  Corpus  ist  mandolinen- 
fönnig,  der  Hals  hat  keine  Bunde.  Die  einzige  Saite,  womit  das 
Instrument  bezogen  ist*),  wird  unten  durch  einen  Saitenhalter  fest- 
gehalten und  ist  über  einen  sattelförmigen  Steg  gespannt.  Dazu 
kommt  noch  ein  leicht  und  zierlich  gestalteter,  dem  modernen  ähn- 
licher Fiedelbogen  2].  Auf  anderen  Abbildungen  ist  das  Instrument 
mit  mehr  Saiten  versehen:  so  auf  einem  Bilde  aus  einem  angel- 
sächsischen Manuscript  aus  dem  Anfänge  des  11.  Jahrluniderts  mit 
vier,  auf  einem  Bildwerke  der  Kirche  St.  Georg  zu  Bochcrvillc  mit 
drei  Saiten.  Es  gab  Instrumente  mit  sechs  Saiten,  w'ovon  die  zwei 
tiefsten  schon  über  das  Grifflirct  hinausliegeu.  Nach  Analogie 
des  (weiterhin  zu  besprechenden)  Organistrums  darf  man  als  die. 
eigentliche  Normalzahl  der  Saiten  drei  bis  vier  annehmen,  deren 
Stimmung  vielleicht  1,5,8  war.  Abbildungen  solcher  Instrumente  zu 
drei  Saiten  finden  sich  öfter®).  Da  die  Seiteneinbuchtungen  unserer 
Violinen  fehlten,  musste  der  Bogen  nothweudig  über  alle  Saiten 
gezogen  werdend.  Wie  bei  dem  Organistnnn  tönte  zu  der  auf  der 

1)  Solche  einsaitige  Geigen  müssen  noch  im  14.  .Jahrhundert  im  Ge- 
brauch gewesen  sein.  Denn  J.  de  Muris  sagt:  Arcus  dat  sonitum  phialao 
rotulac  mnnochordae  (Summa  mus.  Cap.  IV). 

2)  Des  Fiedelbogens  geschieht  unter  demselben  Namen  schon  im  Nibe- 
luu  gcnliedc  Erwähnung : 

Volker  der  vil  küene  zöch  näher  üf  der  baue 
einen  viddbogen  starken,  michel  unde  lanc 
gelich  eime  scarpfen  swerte,  viel  licht  unde  breit, 
d6  säzen  unervorhten  die  zwene  degene  gcmcit. 

(XXIX  Avent.) 

Ebenso  im  Chronicon  picluratum  Brunswicense  vom  Jahre  1203,  wo  ein 
„Wunderteecken“  (Wunderzeichen)  erzählt  wird,  wie  nämlich  im  Dorfe. 
Ossemer  bei  Stendal  der  ..Panier“  (Pfan-cr)  am  Mittwoche  in  den  Pfingst- 
tagen  seinen  Bauern  zum  Tanze  „veddclte“.  Da  „quam  ein  Donnreschlach 
und  schloeh  dem  Pamer  synen  Arm  aff  mit  dem  Veddelbogen  und  XXIV 
Lüde  tod  up  dem  Tyn.“  So  heisst  es  in  der  vita  Carsli  M.  von  Aimilianus  de 
Peyrato,  Abbas  Moisiacensis  (Manuscript  No.  1343  der  Pariser  Bibliothek); 
Quidam  rebecam  arcuabant 
Muliebrem  voccm  confingentes. 

(Vergl.  du  Cange  ad  v.  Baudosa.) 

3)  Z.  B.  Manuscript  der  Bibliothek  von  Douai,  wo  ein  Affe,  mit  der 
Beischrift  Neptunus,  ein  solches  Instrument  spielt.  Vergl.  Otte,  Kunstar- 
chäologie 3.  Aufl.  S.  285. 

4)  Diese  wichtige  Bemerkung  macht  Forkel.  Hawkins  (2.  Bd.  S.  272) 
sagt  vom  Crowth:  the  bridge  differs  from  that  of  a violin  in  that  it  is  flat,  and 
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ersten  Saite  gespielten  Melodie  Gnmdtou  und  Quinte  auf  der  dritten 
und  zweiten  nach  Art  eines  ürgelpunktes  oder  Budelsackes  mit. 
Es  spricht  sieh  in  dieser  Eigenheit  der  Rotte  oder  Vielle  ein  den 
nordischen  Völkern  eigenthümlicher  Trieb  nach  stärkerer  Klang- 
wirkung durch  Zusammentönen  mehrerer  Stimmen  aus.  Diese  In- 
strumente sind  es,  in  welchen  geradezu  der  Keim  der  sich  im 
Norden  zuerst  entwickelnden  Harmonie  und  I’olyphouio  gesucht 
werden  muss.  Die  Freude  einfacher  Menschen  an  solcher  Klang- 
verst.ärkung  kommt  auch  wohl  sonst  noch  vor:  die  ägyptischen Fellahs 
haben  ihr  Argul,  das  auf  denselben  EflFekt  hinausläuft.  Selbst  den 
Spätzeiten  der  antiken  Welt  scheint  dieser  Effekt  durch  die  aus  dein 
Orient  geholte  Sackpfeife  bekannt  geworden  zu  sein;  die  dafür  ge- 
wählte seltsame  Benennung  Chorus  mag  wenigstens  einen  Anhalts- 
punkt geben:  das  eine  Instrument  klang  wie  mehrere  zusammensiu- 
gende  Stimmen.  Wurde  zu  der  Vielle  oder  Rotte  gesungen,  die 
Melodie  des  Gesanges  im  Einklänge  oder  in  der  höhem  Octave  auf 
der  ersten  Saite  mitgespielt  und  tönte  dazu  in  den  zwei  andern  Saiten 
Grundton  und  Quinte  mit:  so  ergab  sich,  so  roh  das  Ganze  auch 
war,  doch  schon  eine  Art  Ensemble  und  eine  Art  Unterscheidung 
zwischen  Gesang  und  Begleitung,  und  der  Säuger,  der  seinen 
eigenen  Gesang  begleitete,  brachte  einen  Gesammteffekt  von  Klang- 
wirkung hervor,  der  durch  seine  Fülle  sich  vom  unbegleiteten  Ge- 
sänge unterschied  und  den  geringen  Ansprüchen  der  an  nichts  Aus- 
gebildeteres  gewöhnten  Hörer  genügen  und  ihnen  Freude  machen 
konnte.  Spricht  doch  sogar  noch  .Johann  von  Muris  im  14.  Jahr- 
hundert von  einer  Diaphonia  basilica,  ,,wo  Einer  eine  Note  als 
Basis  beständig  aushält,  indessen  der  Andere  in  der  Quinte  oder 
Octave  darüber  autiingt,  auf-  und  absteigt  und  bei  den  Absätzen 
mit  dem  die  Basis  Aushaltenden  in  Concordanzen  zusammentrifft“ 
Den  Gesang  zu  begleiten  scheint  die  vorzüglichste  Aufgabe  solcher 
Instrumente  gewesen  zu  sein.  Eine  Sculptur  der  Kirche  St.  Georg 
von  Bocherville  bei  Rouen  zeigt  eine  phantastische  Gnomengestalt, 
wie  sie  dem  rom.anischen  Kunststyle  eigen  sind:  ganz  deutlich  sieht 
man,  dass  das  seltsame  Männlein,  während  es  seine,  kleine  Geige 
streicht,  dazu  geöffneten  Mundes  singt.  Im  Nibelungenliede  singt 
der  ritterliche  Fiedler  Volker  in  Bechelare  beim  Scheiden  zu  seinem 
Instrumente: 

not  convex  on  the  top,  a circumstance  from  which  it  is  to  be  inferred 
tliat  the  Strings  are  to  be  stmck  at  the  samc  time,  so  as  to  afford  a suc- 
cession  of  concords. 

1)  Diaphonia  cst  modus  canendi  duobus  modis  melodiam  et  dividitur 
in  basilicam  et  onjanicum.  Basilica  est:  canendi  duobus  modis  melodiam, 
ita  quod  unus  tcncat  continue  notam  unam  quae  est  quasi  basis  cantus 
alterius  concinentis,  alter  vero  socius  cautum  incipit  vcl  in  diapeutc  vcl 
in  diapason,  quandoque  ascendens,  quandoiiuc  dcsccndens,  ita  quod  in 
pausa  concordet  aliquo  modo  cum  eo,  qui  basin  observat.  (De  Muris, 
Summa  Mus.  XXIV. 1 

Ambros,  Geschiebte  der  Musik.  II.  3 
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Volker  der  snelle  mit  siner  videlen  dan 
kom  gezogenliohe  für  trötelinde  stan 
er  videlt  süeze  doene  und  sang  ir  siniu  liet: 
däinite  nam  er  urlouj),  dö  er  von  Bedielären  seiet*). 

Ein  anderes  Iiistrumeut,  das  Organistruni,  diente  jenem  Streben 
nach  Vollstiiuuiigkeit  in  älinlicher  Weise  wie  die  Vielle.  Es  ist  ein 
unter  dem  Xamen  Bettlerlej’cr  bis  auf  den  heutigen  Tag  bekanntes, 
bei  den  Savoyarden  u.  s.  w.  noch  immer  ge1)räuchliches  Instrument. 
Das  Organistrum  ist  unverkennbar  aus  der  alterthumlichen  liotte 
entstanden,  an  welche  auch  seine  Gestalt  auffallend  mahnt,  ja  deren 
Xame  darauf  überging.  Um  die  Bogenfiihrung,  welche  schon  da- 
mals ihre  Schwierigkeit  hatte  und  einen  festen  geübten  Arm  er- 
heischte, zu  erleichtern  oder  vielmehr  zu  beseitigen,  substituirte 
man  den  Eidelbogen  durch  den  am  Instrumente  selbst  angebrachten 
Älechanismus  eines  Kädleius,  welches  die  Saiten  strich  und  zum 
Tönen  brachte,  wenn  es  mittelst  einer  aus  dem  Corpus  des  In- 
strumentes hervorragenden  Kurbel  in  Umschwung  gesetzt  wurde. 
Für  vornehme  Dilettanten  war  es  gewiss  eine  höchst  willkommene 
Erleichterung.  Da  nun  aber  das  Instrument  dabei  nothwendig  quer 
vor  dem  Spielenden  liegen  musste  und  nicht  gleich  den  Geigen- 
instrumenten hängelang  an  Knie  oder  Schulter  gestemmt  werden 
konnte:  so  musste  für  das  Greifen  der  Töne  auf  dem  Griffbrete 
eine  besondere  Vorsorge  getroffen  werden,  damit  es  dem  Spieler  in 
der  Hand  liege;  dieses  geschah  durch  eine  Art  längs  des  Griff- 
bretes  angebrachter  Claviatur,  deren  Tasten  die  höchste  Saite  au 
den  gehörigen  Punkten  abtheiltcn;  die  tieferen  Saiten  tönten  immer- 
fort dudelsackartig  mit^).  Im  13.  und  14.  .Jahrhundert  erhielt  das 
Organistrum  den  bezeichnenden  Namen  Symphonia  (Zusammen- 
klang), Chifonie  oder  Cyfonie®).  Da  man  es  mit  den  Benennungen 
nicht  genau  nahm,  so  gingen  auch  die  Namen  viella  und  lyra  darauf 
über;  die  Franzosen  nennen  es  noch  jetzt  „vieille“,  die  Deutschen 
,, Leier“.  Auch  den  Namen  Kota  bekam  es  schon  in  früher  Zeit, 
wenigstens  ist  der  Irrtlium  nicht  selten,  diese  Bezeichnung  nicht 
von  dem  Geigeninstrumentc  Crotta,  sondern  von  dem  kleinen  Kade 
(rota)  abzuleiten,  welches  beim  Organistrum  die  Saiten  in  Bewegung 
setzt'*’). 

Von  den  nordischen  Instrumenten  wären  hier  noch  jene  ein- 
fachen Homer  zu  erwähnen,  welche  leicht  gebogen  und  von  oft  sehr 

1)  XXVII.  Avent. 

2)  Das  Instrument  ist  heutzutage  eine  Seltenheit  geworden.  Ich 
habe  es  in  meinen  Knabenjahren  noch  spielen  hören.  Der  Klang  w'ar 
näselnd  und  schnarrend,  aber  keineswegs  unangenehm. 

3)  Vergl  du  Gange  ad  v.  Symphonia. 

4)  So  sagt  Johann  Coclcus  in  seinem  Tetrachordum  Mus.  Tract.  I. 
cap.  10:  Rota  vero  instrumentum  est,  quo  coeci  mendicantes  utuntur. 
Habet  nilrorsum  rotulam  parvam.  Das  Instrument  ging,  wie  man  sieht, 
aus  den  Händen  der  Urossen  in  die  Hände  der  Bettler  über  und  wurde 
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beträchtlicher  Grösse  an  die  noch  jetzt  gebräuchlichen  Alpenhörner 
erinnern,  und  von  denen  unverkennbar  die  sogenannten  Zinken  und 
Krummhörner  des  späteren  Mittelalters  abstammen.  Auf  einer  Wand- 
malerei der  Kirche  von  öt.  Savin  in  Frankreich,  die  Gesetzgebung 
auf  Sinai  darstellend,  halten  vier  Engel  solche  Ivolandshörner  in 
Händen  Ein  altes  sächsisches  Manuscript  aus  dem  8. .Jahrhundert 
in  der  bibliothcca  Gottoniana  stellt  Hornbläser  vor,  welche  fast 
inannslange  Instrumente  tragen.  Digse  Hörner  wurden  von  wirk- 
lichen Stierhörneni,  von  Holz  und  später  von  Elfenbein  verfertigt 
und  mit  Schnitzwerk  von  Jagden  u.  s.  w.  geziert*],  zuweilen  mit 
antikisirenden  Darstellungen  von  Quadrigen,  Greifen  u.  s.  w.  und 
daneben  als  Ornament  jenes  phantastische  nordische  Uandgeflecht*). 
Das  sind  die  berühmten,  unter  dem  Namen  „Oliphant“  in  der  Kitter- 
poesie wohlbekannten  Hörner.  Eine  Conibinatiou  aus  l'feife  und 
Horn  ist  die  seit  alter  und  vielleicht  ältester  Zeit  bei  den  gälischen 
Stämmen  gebräuchliche  Sackpfeife  (bagpipej.  Nach  Richard  Sta- 
nihurst’s  Beschreibung  glich  das  Instrument  völlig  dem  noch  jetzt 
gebräuchlichen  sogenannten  Dudelsack.  Die  Hibernier  zogen  damit 
in  den  Kampf.  Die  allbekannt  charakteristische  Eigenheit  dieses 
Instrumentes,  zu  einer  in  höherer  Lage  gespielten  Melodie  einen 
fortklingenden  Basston,  und  zwar  von  jeher  in  der  Zusammen- 
setzung ans  Grundton  und  Quinte,  hören  zu  lassen,  entspricht  völlig 
der  ähnlichen  Klangcombiuation  der  Organistren  und  Kotten  oder 
Viellen,  und  so  wurden  durch  diese  ganze  Familie  von  Instrumenten 
jene  Völker  daran  gewöhnt,  eine  (wenn  auch  noch  ganz  rohe)  mehr- 
.stimmige  Musik  zu  hören,  und  ihr  Gehör  gewöhnte,  sich,  den 
charakteristischen  Klang  der  uns  so  hohl  scheinenden  nackten 
Quinte  bei  jeder  Musik  zu  hören.  Es  ist  also  ganz  begreiflich, 
wenn  späterhin  auch  die  Orgelspieler  auf  ihrer  Orgel  (Organum) 
ähnliche  Klangeftekte  absichtlich  aufsuchten,  ja  wenn  die  Sache 
unter  dem  Namen  des  Organums  endlich  auch  in  die  mehrstim- 
mige Vokalmusik  hineingetragen  wurde. 

Mochte  die  Musik  all’  dieser  Völker  noch  so  roh  und  barbarisch 
sein,  sie  selbst  brachtenein  so  frisches  bikhingsfahiges  Element  in  die 

besonders  das  charakteristische  Tonwerkzeug  der  Blinden;  denn  auch 
bei  du  Gange  werden  Verse  aus  Bcrtrand  du  Ouesclin’s  Chronik  citirt, 
worin  es  heisst: 

ons  ou  pays  de  France  et  ou  ])ays  Normant 
Ne  vont  tels  instriuiients  fors  aveughs  portant 
Ainsi  vont  les  aveugles  et  li  povres  truant 
— — — et  dcniandant  leur  pain  u.  s.  w. 

Bei  Athanas  Kircher  (Jlusurgia  S.  487)  hiess  das  Instrument  „lyra  men- 
dicantium“,  die  Bettlerleier. 

1)  Abgebildet  in  Kugler's  Kunstgeschichte  (3.  AiiH.)  2.  Bd.  S.  178. 
Diese  Malereien  gehören  dem  Ende  des  11.  Jahrhunderts  an. 

2)  Vergl.  Atlas  von  Caspar  und  Guhl  1.  Bd.  A.  Taf.  1.  Fig.  14, 

3)  Ein  sehr  schönes  Exemplar  dieser  Art  besitzt  der  Domschatz 
zu  Prag. 


Digitized  by  Google 


3C  Die  Anfänge  der  curoi>äis<!h-alienilländischen  Jfusik. 

altgewordene  (’nltunvelt,  ob  inan  gleich  gew'ohnt  ist  in  jenen  nor- 
dischen (iästcn  eben  nur  Culfurzerstörer  zu  erblicken.  Jene  mythi- 
schen „Gothen“,  deren  Xaine  ein  .Sammelbegriff  für  jede  Verwüstung 
geworden  ist,  können  hier  natürlich  nicht  in  Hetrachtung  kommen. 
Die  tieschiehte  weiss  vielmehr  von  demOstgothenkönigeTheodoricli 
zu  erzählen,  dem  man  mit  besserem  Rechte  als  manchem  anderen 
den  Xamen  des  Grossen  gegeben  hat.  Ein  Freund  der  Wissenschaft 
und  Kunst  lind  zugleich  ein  tüchtiger,  kraftvoller  Regent  wirkte  er  von 
seinem  Ravenna  aus  segensreich  flir  das  der  Ruhe  bedürftige  Italien. 
Wie  leicht  die  Elemente  antiker  Bildung  bei  ihm  und  Seines- 
gleichen Eingang  fanden,  beweist  neben  anderen  Zügen  auch  jener 
Brief  aiiBoethius,  dessen  Inhalt  für  uns  hier  besonders  interessant 
ist.  Chlodwig,  der  Erankenkönig,  hatte  auf  Zureden  seinerGemahlin 
Chlotildc  das  Christenthum  angenommen,  ein  Schritt,  dem  in  jenen 
Zeiten  auch  Annäherung  an  die  Cultur  der  christlichen  Länder  un- 
mittelbarzu  folgen  iiffegte.  Er  wollte  nun  auch  einen  Sänger  haben, 
der  ihm  mit  Musik  im  italienischen  Geschinacke,  mit  (fesang  und 
Zitherschlag  das  Herz  erfreue ’j.  Er  schrieb  an  Theodorich  nach 
Ravenna  und  bat  dringend  ihm  einen  Citharödeu  zu  schicken, 
'riieodorich  seinerseits  wendete  sich  an  Boethins,  als  an  einen  ge- 
wiegten Kenner,  und  trug  ihm  die  Auswahl  auf:  ,,wir  kennen  dich 
als  einen  in  musikalischer  Gelehrsamkeit  wohl  bewanderten  Mann; 
dir  und  Deinesgleichen  aber,  die  ihr  den  (iipfel  einer  so  sclnvierigcn 
Wissenschaft  zu  ersteigen  vermochtet,  liegt  es  ja  auch  ob  einen 
wohl  Unterrichteten  anszuwählen“  n.  s.  w.  Der  Brief  ist  in  mehr 
als  einer  Beziehung  merkwürdig.  Theodorich  (oder  vielmehr  Cas- 
siodor,  der  Briefschreiber  in  dessen  Xamen)  will  vor  dem  gelehrten 
Römer  mit  seiner  Bildung  nicht  gar  zu  schlimm  hestehen  und  lässt 
daher  ganz  unnöthiger  Weise  im  glänzendsten  Wortpomp  cicoronia- 
nischer  Sprache  die  gewohnten  Phrasen  über  Werth  und  Würde  der 
Musik  ertönen,  wie  sie  süsstönend  aus  der  Maschine  des  Weltalls 
klingt,  alle  möglichen  Leidenschaften  bezähmt,  ja  mit  einem  recht 
hübschen  Wortspiel  wird  gesagt:  die  Saite  (ehorda)  habe  ihrenXamen 
Wühl  davon,  weil  ihr  Klang  die  Herzen  (corda)  rührt.  Dann  kommen 
die  bekannten  Geschichten  von  Orpheus,  Amphion  u.  s.  w.,  aber 
auch  von  König  David.  Die  ganze  Fassung  zeigt,  dass  es  eben  con- 
ventioneile Redensarten  der  Schulbildung  sind,  welche  um  des  Gon- 

1)  Die  Ansicht,  welche  du  PcjTat  ausspricht  und  Forkel  (Gesch.  d.  IMusik 
2.  Bd.  8.  yy)  auf  dessen  Zeugniss  hin  gelten  lässt,  dass  Chlodwig  den  .Sänger 
begehrte,  damit  er  die  Musik  des  neuen  christlichen  Gottes- 
dienstes einrichte,  halte  ich  für  irrig.  Zu  so  etwas  würde  man,  nach 
damaligen  Begriffen,  keinen  weltlichen  Sänger,  sondern  einen  Priester 
berufen  haben.  Und  zu  was  hätte  sich  Gregor  von  Tours  noch  um  den 
Kirchengesang  in  Frankreich  zu  bemühen  nfithig  gehabt,  wenn  wirklich 
durch  jenen  anonymen  Citharöden  aus  den  „Hofsängern^  des  Chlodwig 
etwas  so  Vortreffliches  geworden  wäre,  wie  du  Peyrat  behauptet? 


Digitized  by  Google 


Die  ersten  Zeiten  der  cliristlichcn  Welt  und  Kunst. 


37 


ventionellen  willen  auch  hier  wiederholt  werden.  Und  doch  klingt 
ein  Ton  echtgermanischcrEhrlichkeit  heraus,  der  wohl  auf  Rechnung 
Theodorich’s  selb.st  zu  setzen  ist:  die  die  Jjeidenschaft  henieisternde 
oder  anregende  Wirkung  der  Musik  überhaupt  und  der  Tonarten 
insbesondere  läuft  hier  vorzüglicli  darauf  hinaus,  die  Berserkerwnth 
zu  beschwichtigen  oder  auch,  und  zwar  vor  dem  Kampfe,  .anzu- 
fachen'j.  Der  wackere.  Ostgothe  denkt  augenscheinlich  an  seine 
eigenen  moralischen  Bedürfnisse:  ,,Xachthcilige  Trauer  wird  durch 
Musik  erheitert,  aufbrausende  Wuth  gedämpft,  blutige 
Wildheit  wird  durch  sie  besänftigt,  Trägheit  und  Ermattung 
ermuntert  u.  s.  w.  Das  Alles  bewirken  unter  den  Menschen  fünf 
Töne,  die  man  nach  den  Xamoii  der  Provinzen  nennt,  wo  sie  er- 
funden worden  sind.  Denn  die  göttliclie  (Inade,  deren  Werke  alle 
lobwürdig  sind,  hat  ihre  Gaben  an  verschiedene  Orte  verschieden 
ausgetheilt.  Der  Dorische  Ton  bringt  Sch.amhaftigkeit  und  Keusch- 
heit hervor,  der  Phrygische  erregt  Kämpfe  und  entflammt  zur 
Wuth,  wogegen  der  Aeolische  die  Stürme  der  Seele  wieder 
beschwichtigt  und  den  Beruhigten  in  Schlaf  wiegt;  der  lastischc 
schärft  das  abgestumpfte  Erkenntnissvennögen  und  leitet  den  irdisch 
befangenen  Sinn  zum  Verlangen  nach  dem  Himmlischen;  der  Ly- 
dischc  dagegen  beruhigt  die  .allzuschweren  Sorgen  der  Seele  und 
vertreibt  den  Verdruss  und  stärkt,  indem  er  ergötzt“^).  Also  sitten- 
strenge Keuschheit,  Kampfesmuth,  Erleichterung  der  schweren  Ke- 
gentensorgen, billige  Ergötzungen  und  zum  Schlüsse  die  Richtung 
zum  Himmel:  das  verlangte  der  Ostgothenköuig  an  Wirkungen 
von  der  Musik,  und  da  hätten  wir  das  ganze  Bild  des  edeln, 
mannhaften,  naturwüchsigen  Helden  beisammen.  Theodorich’s 
Worte  (oder  seine  Ansichten,  denen  der  schreibende  Cassiodor 
Worte  lieh)  erecheinen  hier  wahrlich  wie  ein  Programm  der  christ- 
lich-abendländischen eben  er.st  im  Aufkeimen  begriftenen  Musik. 

Als  Boethius,  an  den  sich  Theodorich  als  an  das  musikalische 
Orakel  seiner  Zeit  wendete,  jenen  Brief  empfing,  dachte  er  wohl 
kaum,  dass  es  ihm  bestimmt  sei  noch  J.ahrhunderte  lang  für  die 
Welt  das  echte  und  beinahe,  einzige  musik.alisehe  Orakel  zu  bleiben. 
Wie  Boethius  in  seiner  ganzen  Bildung,  Schreibart,  Philosophie 
und  Gelehrsamkeit,  in  seinem  Leben  und  Tode  durchaus  noch  den 
Eindruck  eines  antiken  Menschen  macht,  so  hat  durch  ihn  die  an- 

1)  Saxo  Graimnaticiis  erzählt,  dass  Erik,  der  Dänenkönig,  durch  den 
Gesang  eines  Citharöden  in  wiitbende  Aufregung  gerieth,  so  dass  er 
ihrer  Vier  uinbi-aehte.  Caspar  Printz  von  Waldthurin  macht  dazu  in  seiner 
11)90  erschienenen  „historischen  Beschreibung  der  edeln  Sing-  und  Kling- 
kunst“ 8.  102  die  Bemerkung:  „sintemal  hoher  Potentaten  Handlungen 
allerdings  zu  fürchten,  wenn  sie  bei  gutem  Verstände,  geschweige  denn, 
wenn  sie  wüthen,  und  kein  schädlicher  Ding  für  den  Unterthanen  als  dem 
König  auch  nur  für  etliche  Minuten  lang  seinen  Verstand  zu  verwirren.“ 

2)  Der  Brief  steht  in  Cassiodori  Varia  lib.  11.  ep.  40. 
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tike  Miisik,  gleichsam  sterhend,  den  Folgezeiten  ein  Vennäclitniss 
hinterlassen,  das  Gegenstand  der  mühseligsten  Arbeit  und  For- 
schung für  das  Mittelalter  wurde,  sie  hat  durch  ihn  in  seinen 
Büchern  de  vuisica  ein  Gesammthild  ihres  Wesens,  ihrer  Lehren 
und  Eigenheiten  der  Nachwelt  zum  Andenken  hintcrlcgen  lassen, 
ehe  sie  im  Zeitenstrome  für  immer  unterging.  Die  Schriftsteller 
des  Mittelalters,  Hnchald,  Theogerus  von  Metz  u.  A.  m.,  erwähnen 
Boetliius  kaum  je  ohne  I.oh.  Er  ist  der  vir  doctissimus,  eruditissimus, 
disertissinms,  genere  et  seientia  darm-imus,  ein  pnnditor  artis.  Ahä- 
lard  rühmt  ihn  als  Bepräsentanten  aller  Einsicht  in  Sachen  der 
Musik,  und  seihst  Papst  .Johann  XXII.  beruft  sich  in  seinem  1322 
gegen  die  mensurirte  Musik  erlassenen  Decrctale  auf  die  Autorität 
desBoethius.  Franco  preist  ihn  als  den  Theoretiker  allerTheoretikcr 
(er  wird  überhaupt  sehr  oft  als  Theoretiker  citirt),  wogegen  nur 
Guido  von  Arezzo  einmal  meint:  ,, Boetliius  sei  für  den  Philosophen 
sehr  gut,  für  den  Sänger  aber  eigentlich  unbrauchbar“ ^).  Anitius 
Manius  Severinus  Boetliius  gehörte  seiner  Abstammung  nach 
einem  alten  römischen  Patriciergcschlechte  an  und  ward  um  das 
.Jahr  470  geboren.  Er  bekleidete  verschiedene  Staatsämter,  erlangte 
die  consularische  Würde  und  genoss  das  Vertrauen  Theodorich’s  in 
hohem  Grade.  Als  die  katholischen  Römer,  dem  Arianer  Theodo- 
rich  abgeneigt,  ihre  Blicke  dem  orthodoxen  Kaiser  in  B3'zanz  zu- 
wendeten und  der  hei  ausgehrochener  Verfolgung  der  Arianer  im 
Orient  zur  Vennittelung  dahin  gesendete  römi.sche  Bischof  Johannes 
unverrichteter  Sache  zurückkam,  witterte  Theodorich  Veirath  und 
liess  .Johannes  zu  Ravenna  in’s  Gefangniss  werfen.  Dass  nun  Boe- 
thius  die  Vertheidigung  des  Beschuldigten  übernahm  und  darin  die 
unvorsichtige  Aeussening  machte:  ,,er  sei  eben  so  gut  ein  Verräther 
wie  .Johannes“,  benutzten  seine  Feinde  zu  seinem  Sturz.  Er 
wurde  seiner  Würden  entsetzt,  verbannt  und  endlich  im  .Jahre  526 
enthauptet;  ein  Vorfahren,  das  Theodorich  bemach  schwer  bereute. 
Das  bewunderte  Buch  De  consolatione  philosophiae,  welches  Boe- 
thius  in  seinem  Pnglücke  schrieb,  und  sein  tragisches,  an  das  Mit- 
gefühl sprechendes  Ende  haben  ganz  gewiss  mit  dazu  heigetragen, 
die  Aufmerksamkeit  auch  auf  sein  tief  gelehrtes,  aber  schwer  ver- 
ständliches Werk  über  Musik  zu  leiten,  welches  für  das  Mittelalter 
eine  Art  Fundamentalcodex  der  Musik  blieb.  Denn  es  war  jener 
Periode  ein  Bedürfniss  für  jedes  Wissen,  für  jede  Sjieeulation  ein 
gegebenes,  von  nicht  anzutastender  Autorität  hinge.stelltes  Funda- 
ment zu  haben,  an  das  die  Forschung  erklärend,  ansdeutend,  we.iter- 
strebend  ihre  Lehren  knüpfte,  durch  das  gegebene  Fundament  aber 
eben  verhindert  war  voraussetzungslos  auf  die  letzten  Gründe  der 

1)  . . . . Boetium  in  hoc  non  sequens,  cujus  über  non  cantoribus, 
sed  solis  pliilosophis  utüis  est  (Epistola  de  ignoto  cantn,  in  fine;  bei 
Gcrbert  .Script.  2.  Bd.  .S.  .ÖO). 
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Sache  zurückzugehcii.  Ja  sie  hätte  es  für  Frevel  gehalten  irgend 
einen  Lelirsatz  jener  Autorität  anzutasten,  kaum  wagte  sie  eine 
prüfende  Untersuchung.  Wie  die  Scholastik  auf  die  Kirchenlehre 
ein  imendlich  künstliches  Uenkgebäude  anfthürmte,  so  fand  der 
Musikgelchrte  an  Boethius  einen  festen  Anhaltspunkt.  JeneAeusse- 
rung  Guido’s  oder  das  Capitel  des  Abtes  Wilhelm  von  Hirschau 
„Wie  Boethius  sich  geirrt“  'j  muss  den  Zeitgenossen  beinahe  wie 
Ketzerei  geklungen  haben.  Auch  die  seltsamen  Zeichnungen  zur 
Erläuterung  der  Intervalle,  Touverhältuisse  u.  s.  w.,  womit  das 
Buch  dos  Boethius  ausgestattet  ist,  mochten  dem  phantastischen 
Sinne  des  Mittelalters  besonders  Zusagen.  Man  vervollständigte 
sogar  diese  Zeichnungen  und  konnte  sich  kaum  darin  genug  thun. 
Die  von  Glarcau  zur  Erläuterung  des  Boethius  entworfenen  Figuren 
gleichen  bald  Maschinen  und  wunderlichen  Apparaten  aus  irgend 
einem  ,, Laboratorium  zu  phantastischen  Zwecken,“  bald  märchen- 
haften Kuppelbauten,  bald  verschlungenen  Drachenleibern,  bald 
Zaubercharakteren.  So  begegnen  sie  dem  Blicke  fast  auf  Jedem 
Blatte,  und  seltsam  volltönende  griechische  Namen  und  mystische 
Zahlen,  die  zur  Erläuteinng  der  den  Beschauer  gehciimiissvoll 
ansprechenden  Gebilde  beigeschricbeu  sind,  konnten  den  an- 
regenden Reiz  der  Sache  nur  vermehren'^J. 

Boethius  selbst  erscheint  in  seiner  Schrift  vorzugsweise  als  ge- 
lehrter Redactor  der  musikalischen  Theorien  ifud  Sätze  eines  Pytha- 
goras, Aristoxenos,  Nickomachus,  Ptolemäos  u.  A. , auf  welche  er 
sich  auch  ausdrücklich  beruft.  Was  er  an  eigener  Speculation  ein- 
webt ist  ernst , tüchtig  und  gehaltvoll.  Die  Musik  ist  ihm  ein 
Theil  der  Mathematik;  aber  während  die  anderen  Zweige  der 
mathematischen  Wissenschaft  nur  auf  Erforschung  der  Wahrheit 
ausgehen,  bat  die  Musik  auch  einen  moralischen  Werth denn 
die  Zusammensetzung  unseres  Körpers  wie  unseres  Geistes  beruht  auf 


1)  Qualiter  Boetius  et  ceteri  musici  in  D et  d erraveriut,  eo  quod 
duplex  et  necessario  assuraatur.  St.  Wilhelm  trägt  ohne  Weiteres : Quaro 
»ecundum  Boetium  et  non  sccundum  Ptolemaeum  vel  secundum  omnes 
antiquissimos  musicorum  dicamus?  (bei  Gerbert  Script.  Bd.  2 S.  168). 

2)  Man  vergleiche  die  Basler  Gesammtausgabe  in  Folio  v.  J.  1570 
•S.  1371  bis.1481,  wo  cs  zum  Schlüsse  heisst:  Aiiitii  Manlii  Severini  Boethi 
libri  V Musices  per  Hetiricum  Glareanuin  et  emendatae  et  muliis  figtiris 
demonstrationibusque  luculentissime  auetae.  Die  Universitätsbibliothek 
zu  Prag  besitzt  einen  ganz  ausgezeichneten  Boethius  in  einem  grossen 
prächtigen  Pergamentcodex  des  10.  Jahi-hunderts.  Auch  dieser  ist  mit 
seltsamen  Aufrissen  reichlich  ausgestattet. 

3)  Unde  fit,  ut,  cum  sint  quatuor  matheseos  disciplinao,  cetcrae  quidem 
ad  investigatiouem  veritatis  laborent,  musica  vero  non  modo  speculationi 
verum  etiam  moralitati  conjuncta  sit  (I.  1).  Boethius  knüpft  an  diesen 
Satz  die  bekamitcn  Wundererzäldungen  von  Thaletas,  Arion,  Pythago- 
ras u.  s.  w.,  welche  auf  das  für  Legendenmirakel  sehr  eingenommene 
Mittelalter  tiefen  Eindruck  zu  machen  nicht  verfehlten. 
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gewissen  dcrMusikanalogeuVerliältnissen*;.  Ein  diesen  Verhältnissen 
entsprechender  Zusanunenklang  erfreut  uns  daher,  wogegen  uns  ein 
damit  in  Widerspruch  stehender  beunruhigt  und  uns  inissfiillt.  Die, 
wahre  Erkenntniss  besteht  aber  in  dein  Erp-iinden  des  Wesens  der 
Dinge.  Dass  Etwas  ein  Dreieck,  ein  Viereck  sei,  niinint  auch  der 
Ungebildete  durch  seine  Sinne  wahr;  aber  um  zu  erkennen,  was  ein 
Dreieck  oder  ein  Viereck  eigentlich  sei,  muss  ersieh  au  einen  ila- 
theinatikcr  wenden^).  Die  Kraft  des  Deistes  inu.ss  darauf  gerichtet 
werden,  das  von  der  Natur  Eingepflanzto  durch  die  Wissenschaft 
begreifen  zu  lernen.  So  ist  es  also  niebt  genug,  dass  man  sich  an 
musikalischen  Melodien  ergötze,  man  muss  auch  die  Verhältnisse  zu 
ergründen  wissen,  durch  welche  die  Töne  untereinander  verbunden 
sind 3).  Der  Sinn,  der  die  unmittelbaren  Eindrücke  des  Hörbaren 
emptängt,  darf  nur  der  lliener  sein;  Herr  und  Richter  muss  die 
vernünftige  Erkenntniss  bleiben*).  Aus  diesen  Sätzen,  welche 
Boethius  seinen  Auseinandersetzungen  voranstellt,  erkennt  man 
seine  Tendenz,  keineswegs  ein  musikalisches  Lehrbuch,  sondern 
^•ielmehr  eine  philosophische  P-häuomenologie  der  Musik  zu  bringen. 
Er  will  die  Gründe  der  musikalischen  Erscheinungen  begreifen 
lehren,  und  zwar  zunächst  die  physikalischen  und  mathematischen 
Momente  derselben.  Dass  die  Musikforscher  des  Mittelalters  (mit 
Ausnahme  des  durch  und  durch  praktischen  Guido  von  Arezzo) 
solches  nicht  einsaliAi  und  die  Begrifle  philosophischer  und  prak- 
tischer Musiklehre  fortwährend  verwiiTten  und  durcheinanderwarfen, 
war  ^nelleicht  der  schlimmste  Schade,  deu  ihr  Studium  des  Boethius 
verschuldete.  Boethius  sucht  das  Wesen  der  Musik  aus  der  Natur 
des  Tones  zu  begreifen:  die  in  rascheren  Schlägen  erschütterte  Luft 
gibt  einen  höheru  Ton,  als  wenn  ihre  Schwingungen  langsamer 
vor  sich  gehen;  das  Mass  dieser  Schnelle  und  Langsamkeit  lässt 
sich  gegen  einander  in  einem  Zahleuverhältniss  ausdrücken,  folg- 
lich sind  mathematisch  aussprechbare  Proj)Ortionen  das  Fundament 
der  Musik.  Diese  .sind  mit  Strenge  festzuhalten,  deshalb  auch  die 
Sätze  des  Aristoxenos  zu  bestreiten®),  der  die  Entscheidung  dar- 

1)  . . . . id  nimirura  scientea  quod  tota  nostrae  animae  corporisque 
corapago  musica  coaptatione  conjuncta  sit. 

tä)  Kursus  cum  quis  triaugulum  respicit  vel  quadratum,  täcile  id 
quod  üculis  invenitur  apioscit;  sed  quaenani  trianguli  aut  quadrati  sit 
natura,  a mathematico  necesse  est  petat. 

3)  Quocirca  intendenda  vis  mentis  est,  ut  id  quod  natura  est  insituin 

scientia  quoque  possit  comprehensuni  teneri Sic  non  sufficit  canti- 

lenis  musicis  dclectari,  nisi  etiam  quali  inter  se  conjunctae  sint  vocum 
proportione  discatur. 

4)  Famulusque  sit  sonsus,  judex  vero  atque  imperans  ratio  (I.  9). 
Der  Satz  ist  pythagoräisch. 

5)  Es  ist  bezeichnend,  dass  Boethius,  der  öfter  die  differirenden  Mei- 
nungen eines  Philolaos,  Nikomachos,  Ptolemäos  u.  s.  w.  in  ruhiger  Dar- 
stellung einfach  nach  einander  entwickelt,  nicht  umhin  kann  die  Sätze 
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über  dem  Ohre  anheimstellt.  Nachdem  Boethins  die  giüechisclien 
Namen  des  Achtzelintonsyatems,  die  Eigenheiten  des  diatonischen, 
chromatischen  und  enharmonischen  Geschlechtes  und  die  Eigenheit 
der  Consonanz  erklärt  hat,  welche  darin  besteht,  „dass  zwei  Töne, 
ein  tieferer  und  ein  höherer,  zugleich  angeschlagen,  zu  einem  lieh- 
lichen  Mischtone  zusammenschmelzen“*),  was  wieder  auf  der 
leichten  Fassbarkeit  der  zu  Grunde  liegenden  Zahleuverhältnisse 
beruht*),  zieht  er  das  Resultat;  das  Wesen  des  Musikers,  der  wirk- 
lich diesen  Namen  verdienen  will,  bestehe  nicht  in  der  handfertigen 
Uebung,  sondern  im  geistigen  Verständniss,  worunter  er  aber  nicht 
das  ästhetische  Verständniss  des  Künstlers,  sondern  das  rein  intel- 
lectuelle  des  Philosophen  meint.  ,,Um  wie  viel  ist  denn  also“,  fragt 
er,  ,,dic  Kenntniss  der  Musik  im  Begreifen  ihrer  Gründe  höher  als 
ihre  thatsächliche  Ausübung?  Um  so  viel  als  der  begreifende  Geist 
höher  steht  denn  mechanisch  wirkende  Körper!  Das  Werk  der 
Hand  ist  nichts  werth,  wenn  nicht  die  Vernunft  es  leitet.  Die 
blossen  Spieler  nennt  man  nach  ihren  Instrumenten;  der  Citharöde 
heisst  so  nach  der  Cither,  der  Tibicen  nach  der  Tibia.  Nur  der  ist 
ein  Musiker,  der  das  Wesen  der  Musik  an  sich,  nicht  durch 
Handübung,  sondern  durch  Vernunft  begreift“  3).  Jlit  einer  so 
einseitigen  Hervorhebung  des  speculativeu  Theiles  war  nun  frei- 
lich die  Musik  aus  der  Reihe  der  Künste  weg  und  unter  die 
Wissenschaften  hinübergefUhrt.  Es  hat  sehr  lange  gedauert,  ehe 
sich  das  Mittelalter  von  dieser  Auffassung  seines  Boethius,  der  viel 
mehr  Mathematiker  und  Philosoph  als  Musiker  war,  losinachen 
konnte.  Tn  der  bedenklichen  Nähe  der  Arithmetik,  Geometrie, 
Dialektik  u.  s.  w.  vergass  die  Musik  beinahe,  d.ass  sie  von  Hause 
aus  eine  schöne  Kunst  sei,  dass  es  ihre  Aufgabe,  sei  das  Schöne  in 
Tonen  zti  verwirklichen;  sie  begnügte  sich  das  mathemathisch  Rich- 
tige zu  erreichen,  bei  dem  nicht  der  ästhetische.  Sinn,  sondern  der 
Verstand  das  entscheidende  Wort  hatte.  Doch  bleibt  dem  Boethius 
die  Erkenntniss  durch  Wahrnehmung  mittels  der  Sinne  keineswegs 
ausgeschlossen.  Es  ist  vielmehr  nöthig  die  Resultate,  welche  der 
rechnende  Verstand  gewonnen  hat,  durch  das  physikalische  Expe- 
riment, das  ist  durch  Theilung  der  Monochordsaite , anschaulich  zu 
machen.  Hier  ist  aber  nun  wieder  nur  eine  wissenschaftliche  Seite 
erfasst,  welche  mit  dem  eigentlichen  Berufe  der  Musik  als  Kunst 
nichts  gemein  hat.  Diesen  eigentlichen  Beruf  lässt  Boethius  ganz 

des  Aristoxenos  wiederholt  und  entschieden  zu  bekämpfen  (II.  30;  III. 
1.  3;  V.  12).  Der  Lehrsatz  von  der  ungleichen  Theilbarkeit  des  Tones 
bildet  beinahe  den  durchgehenden  (Irundzug  und  das  Hauptdogma  des 
Bocthianischen  Buches. 

1)  I.  28. 

2)  I.  29. 

3)  I.  34.  Diese  Sätze  schreibt  ihm  Regino  von  Prüm  fast  wörtlich 
nach;  ebenso  Vincentius  Bcllovacensis. 
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mibcaclitct,  denn  seine  allgemeinen  Phrasen  über  den  sittlichen 
"Werth  der  Musik  und  die  Wiedererzählung  der  alten  AVunder- 
sagen  von  Arion,  Pythagoras  u.  s.  w.  sind  dafür  kein  genügen- 
der Ersatz.  Die  Grundzüge  dieser  ganzen  Auffas.sung  findet 
man  mehr  oder  weniger  treu  wiederholt  bei  den  musikalischen 
Schriftstellern  des  Mittelalters  wieder. 

Neben  dem  Buche  des  Boethius  war  es  vorzugsweise  die  sehr 
eigenthümliche  und  allerdings  dem  mittelalterlichen  Geschmacke 
sieh  nähernde  Dichtung  der  Martianus  Capella  „von  der  Hoch- 
zeit desMercur  mit  der  Philologie,“  aus  welcher  musikalische  Kennt- 
nisse gesehöj)ft  wurden.  Dadurch  wurde  gewissermassen  auch  Aris- 
tides Quintilianus  zugänglich,  da  Martianus  Capella  Vieles  aus 
diesem  Schriftsteller  in  wörtliclier  Uebersetzung  in  sein  Werk  auf- 
genommen hat.  Schon  im  9.  .Tahrliuudert  fand  die  Schrift  des  Mar- 
tianus an  Remigius  Altisiodorensis  iKemi  von  Auxerre)  einen  Coni- 
mentator').  AVie  populär  diese  Alercurshochzeit  war,  beweist 
nebenbei  auch  der  Umstand,  dass  Hedwig  von  Schwaben  in  der 
zweiten  Hälfte  des  10.  Jahrhunderts  dem  Kloster  von  St.  Gallen 
eine  Alba  schenkte,  die  mit  einer  Goldstickerei  geziert  war,  welche 
die  A’ennählung  des  Mercur  mit  der  Philologie  darstelltc,  und  dass 
um  1200  die  Aebtissin  Agnes  von  Quedlinburg  mit  ihren  Kloster- 
jungfrauen denselben  Gegenstand  wählte,  als  sie  kostbare  Teppiche 
zur  Ausschmückung  der  Chorwände  in  der  Quedlinburger  Stifts- 
kirche verfertigten  *).  AA'cniger  Einfluss  scheint  das  AA'erk  des  Mag- 
nus Aurelius  Cassiodorus  de  aiiibus  ac  discipUnis  liberalium 
liiterarum  gehabt  zu  haben,  dessen  fünftes  Buch  eine  kurze  Ueber- 
sicht  der  Alusiklehre  enthält.  Man  hat  die  unendliche  Arbeit,  welche 
das  Mittelalter  an  das  A'crständniss  der  überlieferten  griechischen 
Theorien  setzte,  eine  Art  Unglück  genannt,  das  Hindeniiss  einer 
raschen  naturgemässen  Entwickelung  der  Tonkunst,  welche  erst 
in  dem  Masse  gediehen  sei , als  sie  sich  von  den  antiken  Ueberliefe- 
rungen  befreite®).  Aber  man  muss  dagegen  in  Betrachtung  ziehen,  dass 
ohneeiu  von  der  Autorität  antikerBilduug  überliefert  Gegebenes,  ohne 
ein  bei  den  Alten  gültig  Gewesenes,  welches  für  das  Alittelalter  nun 
einmal  eine  unerlässliche  A^orbedingung  und  gleichsam  ein  pritimm 
mobile  seines  höheren  intellectuellen  Btrebens  war,  die  Alusik  einer- 
seits in  den  Händen  der  Gaukler  uud  ,,Histrionen“  es  vielleicht  zu 
einem  handwerklichen  Naturalismus  gebracht  hätte,  aber  immer  nur 
ein  verachtetes,  keiner  höheren  Richtung  bedürftiges  oder  auch  nur 
fähiges  AA^esen  geblieben,  andererseits  aber  im  strengen  Conservatis- 
mus  der  Kirchengesänge  zu  mechanischem,  erstairtem  Byzantinismus 

1)  Dieser  Commentar  ist  abgedruckt  bei  Gerbert  Script.  1.  Bd. 
S.  63—102. 

2)  Kugicr,  Gcsch.  d.  Malerei  2.  Aufl.  S.  169  u.  171. 

3)  In  diesem  Sinne  Kiesewetter. 
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verholzt  wäre.  Die  mittelalterlichen  Theoretiker  verstanden  freilich 
ihren  Boethius,  wie  die  mittelalterlichen  Bhilosojdien  ihren  Aristote- 
les; aber  es  »ar  eine  redliche  Arbeit,  die  ihre  Früchte  trug,  wenn 
die  Theoretiker  des  11.  Säculnms  fortfuhren,  wo  jene  des  10.  auf- 
gehört, und  ihre  Arbeit  dem  folgenden  12.  Jahrh.  übergaben  und 
so  fort  bis  auf  die  grossen  Theoretiker  des  15.  und  16.  Jahrh.,  wobei 
in  jedem  Jahrhunderte  bedeutende  Kesultate  gewonnen  wurden. 


Zweites  Capitel. 

Per  Gregorianische  Gesang  und  seine  Verbreitung. 

Das  vom  heil.  Ambrosius  begonnene  Werk  einer  Kegelnng  des 
Kirchengesanges  wurde  gegen  das  Ende  des  sechsten  Jahrhunderts 
vom  Papste  Gregor  dem  Grossen  (geh.  um  540,  Pap.st  von  5Ü0 
bis  604)  fortgesetzt.  Er  sammelte  die  gebräuchlichen  Kirchen- 
gesänge, er  vermehrte  sic  durch  neue,  er  ordnete  sie  nach  den 
Zeiten  des  Kirchenjahres,  er  sorgte  dafür,  dass  sie.  in  dauernden 
'ronzeichen  niedergeschrieben  wurden;  er  verbesserte  die  Griind- 
liigen  des  Kirchengesanges  und  hat  letzterem  jene  feste,  seitdem  nur 
durch  Abweichungen  und  Ausartungen  im  Einzelnen,  aber  durch 
keine  vorsätzliche  Kefonn  anderweit  veränderte  Gestalt  gegeben, 
in  welcher  er  unter  dem  Kamen  des  Gregorianischen  Gesanges 
in  der  katholischen  Kirche  als  deren  Eitualgesang  bis  heut  in  An- 
wendung geblieben  ist.  AVie  Kaiser  .Jnstinian  kurz  vor  Gregor’s 
Zeiten  der  Verwirning  in  Gesetzeskunde  und  Kechtspflege  dadurch 
ein  Ende  machte,  dass  er  die  gangbaren,  aber  nicht  gleichmässig 
zur  Anwendung  gebrachten  Lehren,  Aussprüche  und  Entscheidungen 
der  berühmtesten  römischen  Juristen  in  dem  grossen  Sammelwerke 
der  Pandecten  vereinigte  und  so  der  Willkiihr  Schranken  setzte: 
so  sammelte,  sichtete,  ordnete  Gregor  in  seinem  Antiphonar  die 
gangbaren  Kirchengesänge  und  setzte  an  die  Stelle  der  bisherigen 
willkührlichcn  Auswahl  der  vorzutragenden  Gesänge  durch  die 
Kirchenvorsteher  eine  feste  Norm.  — Heber  den  Punkt,  dass  das 
Antiphonar  Gregor’s  ein  Sammelwerk  war,  sind  die  Berichterstatter 
einig!),  und  muss  man  den  Gregorianischen  Gesang  recht  eigent- 

1)  Der  Biogi-aph  Johannes  Diaconus  sagt:  In  domum  Domini  more 
sapientissimi  Salomonis  propter  musicac  compunctionera  dulcedinis  Anii- 
phonoritim  centonem  eantorum  studiosissimus  nimis  utiliter  compilavit. 
Bei  Sigebert:  Antiphonarium  regulari  musicac  modulatione  centonizavit. 
Bei  Rupertus  Tuitiensis  (de  div.  off.  c.  21)  noch  deutlicher;  Antiphona- 
rium regulariter  centonizavit  et  compilavit.  Gerbert  sah,  wie  er  erzählt 
(De  cantu  II.  S.  260),  ein  Sacramentarium  monasterii  Compendiensis, 
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lieh  als  eine  gleichsam  von  selbst  emporgesprosste  Blüte  aus  den 
ersten  Jahrliunderten  der  Kirche  ansehen,  als  den  echten  specifisch 
christlichen  Volksgesang;  und  wenn  die  liegende  erziihlt,  der  heilige 
(ieist  selbst  habe  diese  (Jesange  eingegeben,  so  kann  man  es  in 
dem  angedeuteten  Sinne  auch  ohne  die.  Wundersage  vollständig 
gelten  lassen,  (iregor’s  Verdien.st  dabei  ist  (auch  abgesehen  von  den 
neuen  Oesängen,  deren  Beifügung  ihm  eine  nicht  zu  verwerfende 
Tradition  zuschreibti  keineswegs  das  eines  blossen  Sammlers.  Er 
hat  vielmelir  die  Gesänge  in  einer  Weise  nach  Geist  nnd  Tnhajt  zu 
einem  wahren,  grossen  Gesammtkunstwerkc  geordnet;  es  ist  eine 
Mosaikarbeit,  deren  Fugen  und  ,luncturen  man  nirgends  wahrnimmt. 
Einem  allerdings  späten  Zeugnisse  zufolge,  nämlich  nach  einer 
Aeusserung  des  .Johann  de  Miiris(14.  .Jahrhundert),  soll  Gregorius 
auch  insbesondere  die  .allzusehr  ausgedehnten  Ambrosianischen  Ge- 
sänge auf  ein  geringeres  Muss  beschränkt  haben').  Der  ältere  Am- 
brosianische und  der  mniere  Gregorianische  Gesang  wurden  fortan 
für  zwei  einander  beinahe  oppositionell  gegenüberstehende  Kich- 
tungen  angesehen.  An  manchen  Orten,  wie  in  Mailand  (wo  das  An- 
denken an  das  persönliche  Wirken  des  heil.  Ambrosius  nach  wirkte), 
hat  sich  der  Ambrosianische  Gesang  noch  Jahrhunderte  lang  be- 
hauptet ; noch  Franchinus  Gafor  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  .Jahr- 
hunderts redet  von  Ambrosianern  und  Gregorianern  wie  von  Par- 
teien. Freilich  suchten  geistliche  und  weltliche  Machthaber,  um  der 

worin  es  heisst:  Gregorius  ])raesul  meritis  et  nomiue  dignus  suramum 
ascendeus  honorem  rentyvavit  monimenta  patrum  priorum  et  composuit 
hunc  libellum  musicae  artis  scolae  cantorum  i>er  anni  circulum.  Lambil- 
lütte  will  in  dem  AVorte  ceiitoiiizare  eine  Anspielung  auf  die  Notation 
des  heil.  Gregor  finden:  or,  <iue  veut  dire  ee  motV  N’est  il  pas  derivii 
du  grec  «uTfw,  qui  siguifie  aiijuUloner,  poin{onner;  et  ne  pourrait-on  y 
trouver  (juelques  relations  avec  les  poinis,  les  virpules  et  tous  les  autres 
eignes  neumatiques?  (Antipli.  de  St.  Greg.  S.  25).  Diese  Frage  ist  ent- 
schieden zu  verneinen.  Cento  ist  ein  gutes  klassisch  lateinisches  Wort  und 
bedeutet  ein  Zusammengeflicktes. . So  sagt  schon  I’lautus  ceutones  ali- 
eui  sarcire,  für  .Jemanden  Lappen  zusammennähen,  was  hier  als  „aidügen“ 
gemeint  ist.  Bei  .Jul.  Caesar  werden  Schutzdecken  zum  Abhalten  der 
Geschosse  centones  genannt.  .luvenal  (Sat.  VI)  sagt  von  Messalina; 
Intravit  calidum  veteri  Cftdojie  lupanar.  Endlich  hiess  cento  ein  aus 
allerlei  Gedichten  zusammengesetztes,  zusanimengestop- 
peltes  Poem,  wie  der  Cento  nuptialis  des  Ausonius.  Den  gleichen 
.Sinn  behielt  das  AVort  im  Mittelalter.  So  erklärt  das  Glossar  von  du 
Cange:  Centonizare  ex  varüs  libris  describere,  excerpere. 

1)  „Prolixum  eum  non  fecit,  queniadmodum  sanctus  Ambrosius  dictum 
esl  cantum  suum  modulassc.“  In  der  folgenden  Erklärung  lösen  Ka- 
tionalismus  und  AVunderglaube  einander  ab;  et  hoc  quidem  ut  asserunt 
propter  fatigationes  morhorum,  fuit  enim  semper  quartanarius  et  prae- 
terea  urgebat  eum  syncopsis  et  podagra.  Alii  dicunt.  et  melius  forte, 
«[uidquid  scripsit  Gregorius  tarn  in  cantu  quam  in  jirosa,  et  materiam  et 
quantitatem  et  qualitatem  a .Spiritu  Sancto  accepit.  (Summa  Musicae 
cap.  III  bei  Gertiert  Script.  3.  Bd.) 
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Einheit  der  kirchlichen  Praxis  willen,  den  Amhrosianischen  Gesang 
nach  Thnnlichkeit  zu  hesehriinken,  wo  möglich  zu  beseitigen,  ins- 
besondere Karl  der  Gros.se,  der  sogar  die  Ambrosianischen  liitual- 
bücher  verbrennen  liess.  Heutzutag  hat  sich  die  letzte  nachweisbare 
Spur  Ambrosianischer  Singweise  längst  verloren,  auch  in  Mailand, 
obwohl  sie  dort  noch  an  dem  Ambrosianischen  Kitns  festhalten. 
Dass  Gregor  bei  der  Redaction  Amhrosianische  Melodien  mit  auf- 
genommeu  hat,  ist  wohl  ausser  Zweifel.  Es  muss  aber  zwischen 
beiden  Singweisen  doch  ein  sehr  fühlbarer  Unterschied  gewesen 
sein,  denn  Radulf  von  Tongern,  ein  unverwerfiieher  Zeuge  aus 
dem  14.  Jahrhundert,  der  den  Ambrosianischen  Gesang  noch 
hörte,  versichert:  er  habe  ihn  völlig  anders  gefunden  als  den 
römischen  (omiiim  alium  a romano),  feierlich  und  kräftig  (ao- 
leimem  et  foHem  cantum),  w'ogegen  der  römisch -gregorianische 
mehr  einfachsüsstönend  und  wohlgeordnet  sei  (mcif/is  plane  dul- 
ewatus  et  ordiuatus)^),  eine  Unterscheidung,  die  nicht  geeignet 
ist  eine  deutliche  Vorstellung  zu  geben,  denn  feierlich  und 
kräftig  darf  der  Gregorianische  Gesang  auch  heissen  ^). 

Der  heil.  Gregorius  war  auch  bedacht  seine  Singweise  durch 
lebendigen  Unterricht  auszubreiten:  er  stiftete  in  Rom  eine  Sing- 
schule, welcher  er  die  nöthigen  Einkünfte,  zuwies  und  zwei  ansehn- 
liche Gebäude  einräumte,  eines  an  den  Stufen  der  Peterbasilica, 
das  andere  beim  Lateran.  Dort  lehrte  er  auch  wohl  selbst;  man 
wies  als  Reliquie  sein  Ruhebett,  von  dem  aus  er  lehrte,  und  die 
Geissei  mit  welcher  er  die  Knaben  bedrohete,  wenn  sie  es  während 
des  Unterrichtes  an  gebührender  Aufmerksamkeit  fohlen  Hessen  ®). 
Das  Antiphonar  selbst  wurde  bei  St.  Peter  neben  dem  Altäre  mit 
einer  Kette  befestigt,  es  sollte  hinfort  als  Regulativ  für  allen  Kirchen- 
gesang dienen  und  jede  vorkommende  Abw'cichung  demnach  be- 
richtigt werden*).  Die  Erweiterung  der  Grundlagen  des  Kirchen- 

1)  De  Canon,  observ.  X.  propos.  12. 

2)  Wer  sich  über  die  wirklichen  oder  angeblichen  Unterschiede  näher 
belehren  will,  wird  bei  Forkel  (Geschichte  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  182),  in 
Gerbert,  De  cantu  und  in  den  einschlägigen  Artikeln  der  neuen  Ausgabe 
der  Biogr.  univ.  von  Fetis  (Ambroise,  St.  Gregoire)  das  Gewünschte 
linden.  Man  sehe  auch  die  Anmerkung  S.  15.  Was  Perego’s  Buch  be- 
trifft, so  ist  er  als  Autor  aus  sehr  später  Zeit  (Ende  des  16.  Jahrhun- 
derts) ein  wenigstens  nicht  unbedenklicher  Zeuge,  und  was  soll  man  von 
ihm  halten,  wenn  er  hehauptet:  prima  di  Guido  monacho  Aretino  non 
erano  in  uso  altri  tuoni  che  gl’  autentici  — !!! 

3)  Scholam  quoque  cantorum.  quae  hactenus  iisdem  institutionibus 
in  sancta  Romana  ecclesia  modulatur,  constituit:  eique  cum  nonnullis 
praediis  duo  habitacula,  scilicet  alterum  sub  gradibus  Basilicae  beati  Petri 
apostoli,  alterum  vero  sub  Lateranensis  patriarchii  doraibus  fabricavit: 
ubi  usque  hodie  lectus  ejus,  in  quo  rccubans  modulabatur,  et  flagellum 
ipsius  quo  pueris  minabatur,  veneratione  congrua  cum  anthentico  antipho- 
nario  reservatur  (.loannes  Diaconus  in  vita  ,St.  Gregorii  II.  6), 

4)  A.  a.  ü. 
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gesanges  aber  i)estand  darin,  dass  er  zu  den  vier  authentisclien 
Kirelientöiien  des  Ainbrosianisclien  (Jesnnges  vier  Nebentöne  oder 
Seitentöne,  plagnle  (von  seitwärtig,  quer,  schief},  beifügte 

oder  vielmehr  sie  aus  den  autlientischen  Tönen  durch  eine  einfache 
Operation  herausconstruirte;  ferner  dass  er  die  schwerklingenden 
griechischen  Namen  der  Töne  beseitigte  und  die  sieben  Stufen  der 
Scala  nach  den  sieben  ersten  Diichstaben  des  lateinischen  Alphabets 
A,  B,  C,  D,  K,  F,  G benannte. 

Für  diese  letztere  Ueberlieferung  ist  kein  gleichzeitiges  directes 
Zengniss  da,  vielmehr  könnte  es  fast  als  (Jegengrund  aufgegriffen 
werden,  dass  (Jregor  sich  nicht  seiner  beijuemen  Uuchstabennota- 
tion,  sondern  einer  ganz  andern,  schwierigeren,  undeutlicheren  be- 
diente. Aber  ein  Grund  von  Gewicht  für  die  Richtigkeit  der 
alten  Ueberlieferung  liegt,  neben  dem  Umstande,  dass  die  Wahl  der 
lateinischen  lluchstaben  auf  die  Entstehungsweise  dieser  Notirung 
in  Rom  deutet,  mit  dai-in,  dass  die  Art  und  Ordnung  jener 
Bnchstabenbezeichnung  nur  dann  erklärbar  ist,  wenn 
man  ihr  die  erst  von  Gregor  eingefUhrten  l’lagaltöue  zum 
Substrate  gibt.  Der  tiefste  der  vier  authentischen  Töne  fing  mit 
dem  als  D bezeichneten  Tone  an.  Nichts  wäre  natürlicher  gewesen 
als  den  ersten  Ton  dieser  Reihe  vielmehr  A,  den  zweiten  B u.  s.  w. 
zu  neunen.  Dies  geschah  nicht.  Der  zugehörige  Rlagalton,  der 
tiefste  der  Kirehentöne,  ist  nun  folgende  Tonreihe: 


— ' — - 

H - 

* * 

- I I — 

A B C D E F G a 


Und  hier  finden  wir  wirklich  die  Buchstaben  des  Aljdiabets  den 
Tönen  nach  ihrer  aufsteigenden  Skala  angepasst,  so  dass  also  auf  die 
ersteNote  des  ersten  authentischenTones  der  Buchstabe  D zu  stehen 
kommt,  in  den  höheren  Wiederholungen  die  gleichen  Töne  die 
gleiche  Buchstabenbezcichnung  behalten  u.  s.  w.  Die  Buchstaben- 
benennung  der  Töne  steht  also  mit  der  Eintheilung  der  Kirchen- 
töne in  authentische  und  plagalischeim  genauesten  Zusammenhang'). 

Der  grosse  Fortschritt  in  dieser  Buchstabenbezeichnung  be- 
stand, neben  der  Bequemlichkeit  des  Aussprechens,  auch  darin,  dass 

1)  Man  hat  die  Erfindung  der  Buchstabenboneuiiung  der  Töne  auf 
Boethius  übertragen  wollen.  J.  ,J.  Rousseau  (Lex.  mus.  S.  327)  sagt: 
les  Latins,  qui  U limitation  des  (Jrees  notörent  aussi  la  inusique  avec 
les  lettres  de  leur  alphabet,  retranchörent  beaueoup  de  cette  quantite 
des  notes,  le  genre  enharmonique  ayant  tout  ä fait  cesse  d'C-tre  prati- 
que  et  plusieurs  modes  n’etaut  plus  eu  usage.  Il  parait  que  Boece 
Bahnt  l’usai/e  de  quinze  lettres  seulement,  et  Oregoire,  eveque  de  Rome, 
considörant  que  les  rapports  de  sons  sont  les  memes  dans  ehaque  octave. 
reduisit  encore  ces  quiuze  notes  aux  sept  premieres  lettres  de  falphabet 
u.  8.  w.  Aus  dem  SV’erke  des  Boethius  selbst  ergibt  sich  für  diese  Mei- 
nung kein  genügender  Anhaltspunkt. 
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durch  sie  das  System  der  Octaven  entschieden  zur  fieltang  kam; 
der  gleiche  Ton  wurde  in  höherer  Octave  mit  dem  gleichen  Buch- 
staben benannt.  Damit  war  das  alte  System  der  Tetrachordc  be- 
seitigt. Nach  diesem  System  der  Buchstabenbenennung  der  Töne 
wurden  die  'I'öne  der  tieferen  Octave  mit  den  gi-ossen,  jene  der 
höheren  mit  den  kleineren  lateinischen  Buchstaben  bezeichnet  und 
somit  ein  System  von  vierzehn  Tönen  zusammengestellt.  Dieses 
System  -wurde  um  den  fünfzehnten  Ton  durch  die  Unterscheidung 
des  b rotiaulum  und  b qiiadrum  in  der  Octave  der  kleinen  Buch- 
staben vermehrt.  Tu  der  Octave  der  grossen  Buchstaben  hatte  das 
B immer  nur  die  Bedeutung  des  B quadrum  weil  hier  die  Stellung 
der  verminderten  Quarte  (des  'I'ritonus)  gegen  ein  noch  tieferes,  im 
Systeme  nicht  mehr  vorhandenes  i“’ nicht  vorkam,  folglich  die  Noth- 
wendigkeit  zur  Vermeidung  des  Tritonus  das  b rotundnm  auzu- 
wendeu  entfiel. 

Jene  Vermehrung  der  vier  älteren  Kirchentöne  um  vier  neue 
bestand  aber  auf  folgender  Operation:  man  sah,  -wie  wir  noch  aus 
Boethius  -wissen,  die  Octave  als  eine  Combination  aus  Quinte  und 

Quarte  an,  z.  B.  — ^ ')•  Quinte  war  also  neben  der 

Octave  das  nächstwichtige  Intervall.  Nun  waren  die  authentischen 
Kirchentöne  ihrem  Wesen  nach  Octavenumläufe;  ihre  Umstellung 
in  die  entsprechenden  Plagaltöiie  wurde  einfach  dadurch  bewerk- 
stelligt, dass  zwar  die  fünf  ersten,  tieferen  Töne,  welche  das  Spa- 
tium der  Quinte  füllten,  an  ihrer  Stelle  blieben,  dagegen  die  der 
Quarte  eigenen  vier  übrigen,  höheren,  den  Kaum  der  Octave  völlig 
abschliessenden  Töne  um  eine  Octave  tiefer  gesetzt  wurden*), 
also  z.  B.  beim  ersten  authentischen  Tone: 


1)  Nicht  blos  die  Quinte  gibt  mit  ihrer  Umkehrung,  der  Quarte  (und  um- 
gekehrt), die  Octave,  sondern  jedes  andere  Inteiwall  gibt  zusammen  mit 
seiner  Umkehrung  ebenfalls  die  Octave:  die  grosse  Terz  mit  der  kleinen 

Sext  * ® — die  kleine  Sext  mit  der  grossen  Terz  ® ~~2_~ 

C ~~~  € C Cj  C ■”“  C C pj 

die  kleine  Terz  mit  der  grossen  Sext  ^ ^ ^ grosse  Sext  mit  der 

kleinen  Terz  c—a  « ebenso  Secunde  und  Septime.  Es  liegt  hierin 

eine  Art  Analogie  zu  den  complemeutären  Farben  der  Optik. 

2)  In  diesem  Sinne  wurden  die  Plagaltöue  schon  von  den  ältesten 
Sehriftstellern  durchaus  verstanden.  So  sagt  Flaccus  Alcuinus  (bei  Ger- 
bert,  Script.  Bd.  1.  S.  2(!):  Nomina  autem  eorum  (touoram)  apud  uos 
asitata  ex  auctoritatc  atque  ordiue  sumpsere  principia:  nam  quatuor 
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Dadurch  stellten  sich  neben  die  vier  authentischen  Töne  ^üer  plagale: 
der  Plagius  protus,  deuteras,  tritius  und  tetrardm;  authentische  uud 
plagale  Töne,  in  ein  System  zusammeugestellt,  bildeten  die  acht 
nach  der  fortlaufenden  Zahl  henaunteu  Ivirchentöne: 


Fünfter 

Kirchcnton 


Sechster 

Kirchenton 


3.  authent.  Ton 


3.  Plagalton 


Siebenter 

Kirchenton 


Achter 

Kirchenton 


4.  authent.  Ton 


4.  Plagalton 


eorum  authcntici  voeantur  ad  principium  eorum  souus  refertur,  eo  quod 
aliis  quatuor  quidam  ducatus  et  magisterium  ab  eis  praebeatur. 

Und  AurelianusReoincnsis;  Etenim  sunt  quatuor  toni,  scilicet  authentus 
protus,  authentus  deuterus,  authentus  tritus,  authentus  tetrardus,  quigeminati 
ex  se  oclo  redderc  videntur,  quos  quidam  latus,  quidam  autem  discipulus  nuu- 
cupant(a.a.  O.S.31).  Kam  quod  quatuor  eorum  autheutici  voeantur,  adprac- 
cipuum  eorum  sonmn  refertur,  eo  quod  aliis  quatuor  quasi  quidam  ducatus  et 
magisterium  ab  eis  praebeatur  (a.  a.  0.  S.  33).  In  ähnlicher  Weise  Hucbald. 
Nachdem  er  (Musica  Enchiriadis  Cap.  III)  gelehrt  hat,  dass  der  erste  autheii- 
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Der  zweite,  vierte,  sechste  und  achte  Kirchenton  sind  nicht  in 
gleichem  Sinne  selbstständige  Töne,  wie  der  erste,  dritte,  fünfte  und 
siebente;  sie  sind  vielmehr  nur  zugehörige  Nebentöne  der  letztem, 
oder  eigentlich  mit  ihnen  identisch  und  nur  durch  die  veränderte 
Stellung  derQuarte  gegen  dieQuinte  zu  etwas  anscheinend  Anderem 
geworden.  Daher  hat  die  authentische  Tonreihe  ihr  grösstes  Ge- 
wicht in  ihrem  Anfangstone,  die  erste  in  D,  die  zw'eite  in  E,  die 
dritte  in  F,  die  vierte  in  G.  Die  plagale  Tonreihe  hat  nun  folge- 
richtig ihren  Schwerpunkt  in  eben  demselben  Tone  wie  die 
authentische,  welcher  sie  zugehört;  aber  dieser  Schwerpunkt  fällt 
nicht  mit  ihrem  Anfang  zusammen,  sondern  bildet  ihren  Mittelton, 
der  für  sie  der  eigentliche  Schlusston  ist*).  Was  dagegen  in  der 
authentischen  Reihe  der  den  Theilungspunkt  bezeichnende,  folglich 
in  der  Tonreihe  zweitwichtige  Ton  war  (in  der  ersten  A,  in  der 
zweiten  H,  in  der  dritten  C,  in  der  vierten  D),  wird  in  der  zuge- 
hörigen plagalen  Reihe  Anfangston.  Daher  hat  die  plagale  Tonart 
stets  das  Streben  zu  ihrem  Mittel-  als  ihrem  wahren  Grundtone, 
eigentlich  aber  dem  Grundtone  ihrer  authentischen  Tonart,  empor- 
zusteigen, um  in  ihm  zu  ruhen;  im  Grunde  ist  also  diese  Steigung 
eine  der  Ruhe  zustrebende  Senkung;  der  mittlere  Ton  ist  es,  auf 
den  das  ganze  Tongebilde  seine  Beziehung  nimmt.  Weil  nun  aber 
der  eigentliche  Anfangston  kraft  seiner  auflFallenden  Stellung  im 
Systeme  sich  bemerkbar  macht,  kraft  dieser  Stellung  als  Hauptton 
gelten  möchte  und  es  doch  nicht  ist,  so  haben  die  plagalen  Töne 
etwas  Schwankendes,  ein  Streben  zu  ihrem  festen,  festgegrlindeten 
authentischen  Tone  hin.  Im  authentischen  Tone  ist  das  Streben 
zu  seinem  Mitteltone  (der  fiir  den  zugehörigen  Plagalton  der 
Grundton  ist)  kein  sich  zur  Ruhe  Senken,  sondern  ein  wahres  that- 
kräftiges  Emporstrebeu,  eine  Entfernung  vom  Ruhepunktc,  der  erst 

tische  und  der  erste  Plagalton  auf  D,  die  zweiten  auf  E,  die  dritten  auf  F,  die 
vierten  auf  G endigen  (terminales  sive  finales  dicuntur,  quia  in  nnum  aliquem 
ex  his  quatuor  metos  omne  finiri  necesse  est),  fährt  er  Capitel  V fort : Prao- 
terea  cum  eodem  sono  autentus  quisque  tonus  et  qui  sub  ipso  est  regan- 
tur  et  hniantur  unde  et  pro  habentur  tono  etc.  Ebenso  Regino  von  Prüm : 
ab  authentico  proto  nascitur  vel  derivatur  plaga  proti.  Sic  et  a ceteris 
trihus  exordium  capiunt  reliqui  tres  suntque  ui  ita  dicam  eorum  membra 
(Gerbert  Script.  1.  Bd.  S.  232).  Guido  von  Arezzo  besingt  dieses  Ver- 
hältniss  in  folgenden  Versen: 

(Quorum  duo  unam  voceni  tenent  ut  praediximus, 

Quia  vocum  in  natura  quatuor  sunt  potius, 

Qtios  si  sapis  hac  in  arte  nihil  est  utilius. 

Klar  Gedachtes  findet  sich  auch  in  dem  Opuaculum  musicum  des  Her- 
mannus  Contractus. 

1)  Vergl.  die  oben  citirte  Stelle  über  die  Finaltöne  in  Hucbald’s  En- 
chiriadis,  bei  Gerbert  Script.  1.  Bd.  S.  232.  Ferner  die  ähnliche  in  Guido’s 
von  Arezzo  Disciplina  artis  musicac  Cap,  XI  u.  XII  (a.  a.  O.  2 Bd. 
S.  12).  Ein  Joannes  de  Anglia  pflegte  zu  sagen ; tota  vis  cantus  ad 
finales  respicit  (a.  a.  0.  2.  Bd.  S.  53). 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  d 
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durch  die  Ilückkehr  zum  Grund-  und  Aufangstone  wieder  erreicht 
mrd.  Nicht  hilfsbedürftig,  souderu  liebevoll  entgegenkommend  be- 
rührt der  authentische  Ton  das  Gebiet  seines  Plagaltones;  er  gibt 
daher  ein  Bild  des  festen,  kraftvollen,  männlichen,  so  wie  der 
Plagalton,  der  zu  seinem  autheutischeu  Tone  hinstrebt,  ein  Bild 
des  schwankenden,  stützungsbedürftigen,  weiblichen').  Dea 
authentischen  Ton  treibt  es  hinaus  aus  der  Ruhe  zur  Bewegung, 
der  plagale  Ton  strebt  aus  der  Bewegung  in  die  Ruhe  zurück- 
zukehreii.  Der  authentische  Ton  hat  die  Bedeutung  der  Tonica. 
der  Plagalton  jene  der  Dominante: 


a.  p.  a.  p.  a.  p.  a.  p. 


^ - 

1 75“  "l 

1 ' Ä“  " , 

. 

^ j 

\ 1 

Der  These  des  authentisclien  Tones,  welcher  die  Fortbe- 
wegung von  der  Tonica  zur  Dominante  setzt, 


£ 


steht  der  Gegensatz  seines  plagalen  Tones  entgegen,  welcher 
sich  in  der  Rückbewegung  von  der  Dominante  zur  Tonica 


ausspricht.  Ihre  vermittelnde  Einigung,  in  welcher  sie  beide  ruhen, 
nach  welcher  sie  beide  hinstreben,  finden  sie  in  ihrem  gemeinschaft- 
lichen Haupttone,  welcher  in  der  authentischen  Tonreihe  der  erste, 
in  der  plagalen  der  vierte  ist.  Der  Plagalton  steht  mit  seinem 
authentischen  in  untrennbarem  Zusammenhänge  und  kann  mit  keinem 
andern  verbunden  werden*).  In  jedem  dieser  Töne  fand  man  aber 
eine  eigenthümliche  Charakteristik,  eine  nur  ihm  eigene  Färbung*). 

Es  ist  leicht  eiuzusehen,  dass  der  erste  und  der  achte  Kirchen- 
ton,  obschon  sie  aus  ganz  denselben  Tönen  und  Intervallenfort- 

1)  Man  vergleiche  die  charakteristischen  Formeln  bei  Hermannus 
Contractus,  Gerbert  Script.  2.  Bd.  140  u.  142. 

2)  Si  volueris  segregare  a magistro  discipulum,  id  est  ab  authentu 
proto  plagis  proti  etconjungere  cum  aliquoaltero  tono,  nonvales.  Similiter 
et  de  ccteris  intelligendum  est  tonis,  quia  semper  origo  inferioris  a superiori 
initium  ducit  (Aurelianus  Rcomensis,  cap.  11.  Gerbert  Script.  1.  Bd.  S.  31). 

Li  Oddo's  Dialog  heisst  es:  Magister — hi  quatuor  autem  dividuntur  in 
octo.  Discipulus-.  M.PropterelevcUosethumilescantus.  Namcumacu- 

tus  vel  elevatus  fuerit  cantus  in  aut  heuto  proto,  dicitur  modus  aut  hentus  protus. 
Si  vero  fuerit  gravis  vel  humilis,  in  eodem  authento  proto  dicitur  plaga  proti. 

3)  Figulus  gibt  folgende  Charakteristik  der  Kirchentöne:  primus 
hilaris,  secundus  maestns,  tertius  austerus,  quartus  blaudus,  quintus  ju- 
cundus,  sextus  mollis,  septimus  gravis,  octavus  modestus. 
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schreitungen  bestehen,  doch  nichts  weniger  als  identisch  sind.  Jener 
hat  die  Natur  eines  authentischen,  dieser  eines  plagalen  Tones  mit 
allen  sich  au  diese  Unterscheidung  hSngenden  Consequenzen.  Der 
zweite,  vierte  und  fünfte  Kirchenton  hat  dagegen  eine  Art  Doppel- 
natur: diese  drei  Tonreihen  sind  als  Plagaltöne  von  ihren  authen- 
tischen Tönen  abhängig,  aber  nach  der  in  keiner  der  vier  authen- 
tischen Tonreihen  in  gleicher  Weise  vorkommenden  Stellung  ihrer 
zwei  Halbtöne  können  sie  auch  selbstberechtigte  Octavenarten, 
gleichsam  drei  andere,  neue  authentische  Töne  repräsentiren , wo 
dann  der  Anfangston  wirklicher  Grundton  wird  und  jenes  Verhält- 
niss  von  Abhängkeit  verschwindet,  ja  die  Fähigkeit  vorhanden  wäre 
selbst  wieder  drei  Plagaltöne  zn  entsenden,  z.  B. 


AHCDEfga 

EFGAHCDE 

i 5 


Die  Tonreiben  von  A und  von  C wurden  freilich  erst  später, 
und  ausdrücklich  erst  durch  Glarean  im  IG.  Jahrhundert)  wirk- 
lich in  diesem  Sinne  gleichsam  emancipirt;  bei  der  Tonreihe 
von  Jf  trat  der  Abtheilungston  E falschtönend  auf  und  liess 
ihre  Anwendung  bedenklich  erscheinen*).  ' 

Die  Theorie  musste  gewisse  bestimmte  unterscheidende  Kenn- 
zeichen aufzufinden  suchen  und  musste  diese  Kennzeichen  in  feste 
Regeln  bringen,  mit  denen  gleicbwobl  nicht  für  alle  möglichen  Fälle 
vorgesehen  war,  daher  sie  nothgcdmngen  sogenannte  ilischtonali- 
täten  {tonus  commixtus  und  (o/nw  peymixtus)  gelten  lassen  musste. 
Ein  tiefgelehrter  Manu  wie  Pietro  Aron  konnte  die  Natur  und  Unter- 
scheidung der  Tonalitäten  zum  Gegenstände  eines  ganzen  Buches^) 
machen;  auch  Glareanus  in  seinem Dodecachordon,  Tinetoris,  Fran- 
ehinus  Gafor,  Hermann  Finck  u.  A.  behandelten  dieselbe  Sache  mit 
Fleiss  und  Gründlichkeit.  Dieharmonischen  Relationen  der  Tonalität 
im  neueren  Sinne  beherrschen  unsere  melodische  Erfindung  durchaus; 
die  Gregorianische  war  davon  unabhängig.  Die  neuere  Melodie  weist 
überall  auf  die  gleichzeitig  gedachten  Grundharmonien ; die  Grego- 

1)  Mattbeson  (V ollkommener  Kapellmeister  S.  G6  §.  37)  sagt  darüber 
in  seiner  derben  Weise:  „sie  wurden  genöthigt,  auch  sogar  den  siebeuten 
diatonischen  Klang,  welchen  man  h nennet,  mit  allem  seinem  Anhänge 
und  Stuffen-Werke  für  unftcht  als  einen  H— sohn  pro  spurco  zn  erklären 
und  zu  verwerffen,  weil  sie  entweder  aus  grober  Unwissenheit  oder  aus 
thörichtem  Aberglauben  und  schulfüchsigem  Eigensinn,  demselben  Grund- 
klange die  Quinte  /?«  nicht  zugestehen  durffteu“. 

2)  Trattato  della  natura  e cognizione  di  tulti  gli  tuoni,  del  eauto 
figurato  non  da  altrui  piu  scritti,  composti  per  Messer  Pietro  Aron.  Musico. 
ln  Vinezia  per  maestro  Bernardino  de  Vitali,  Veneziano  MCCCCCXXV. 

4* 
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rianische,  gleich  ursprünglich  von  latenter  Harmonik  unabhängig,  ist 
in  ihrer  Tonalität  nur  aus  ihr  selbst,  also  aus  ihrer  bewegten  Fort- 
schreitung  zu  erklären,  daher  dieTheorie  ganz  richtig  die  unterschei- 
denden Merkmale  aus  der  zeitlichen  und  räumlichen  Gestaltung  der 
Melodie  schfipft  (zeitlich,  insofern  gewisse  Tonstufen  zu  Anfang,  in 
der  Mitte  und  zu  Ende  nacheinander  sich  geltend  machen ; räum- 
lich, insofern  der  Melodie  ein  gewisser  Umfang  von  Tonstufen 
und  ein  gewisses  Gebiet  der  Octave,  in  dem  sie  sich  vorzüglich 
bewegt,  zugewiesen  wird).  Daher  definirt  Hermann  Finck:  „Die 
Tonalität  ist  eine  gewisse  Beschaffenheit  der  Melodie,  kraft  deren 
ihr  Auf-  und  Absteigen  nach  gewissen  Kegeln  geordnet  ist,  ge- 
mäss welchen  wir  jeden  Gregorianischen  Gesang  zu  Anfang  oder 
in  der  Mitte,  oder  zu  Ende  beurtheilen“!). 

Aus  dem  Anfänge  beurtheilte  man  sogleich,  ob  der  Ton 
authentiscb  oder  plagal  sei;  denn  steigt  der  Tongang  gleich  über 
die  Schlussnote,  so  ist  er  authentisch,  fällt  er  unter  die  Schlussnote 
und  verweilt  dort,  so  ist  er  plagal 2).  ,,Der  Ton  gerader  Zahl  will 
steigen;  aber  er  «011  fallen,  wenn  er  ungerade  ist“^).  In  der  Mitte 
kennzeichnet  den  Ton  der  Umfang  (ambitns)  und  der  Wiederschlag 
(repercussio).  „Steigt  der  authentische  Ton,“  sagt  Hermann  Finck, 
„über  seinen  Finalton  bis  zur  Octave,  Xone  oder  Dezime  und  fällt  er 
darunter  blos  um  eineSecunde,  so  ist  er  autbentisch;  wenn  erdagegeu 


1)  Tonus  est  certa  qualitas  melodiae  seu  affectus  cantionum,  qui 
certas  regulas  ascendendi  et  descendendi  habet,  quibus  omnem  cautum 
gregorianum  aut  initio  aut  medio  aut  fine  dijudicamus  (Herrn.  Pinckii 
Pract.  mus.  — erschien  1556  — IV.  lib.  de  Tonis). 

2)  A.  a.  0.  Hermann  Finck  gibt  unter  andern  dazu  folgende  Beispiele: 


Finalton  D.  Tonalität:  1.  authentischer  Ton. 


Ca  - li  - cem  sa-lu-ta-ris  ac  - ei  - pi  - - - - am. 


Finalton  E.  2.  plagaler  oder  vierter  Kirchenton. 


-TV  ^ 

1 

SL— - g* 

L ■ a . ^ 1 

— pS 1 

To  - ta  pul  - chra  es. 


Schon  Hucbald  (Ende  des  9.  .lahrhunderts)  gibt  den  spezifischen  Umfang 
für  den  aufsteigenden  authentischen  Ton  in  solcher  Weise  an:  Unusquisque 
toiius  authenticus  a suo  finali  usque  ad  nonum  sonum  ascendit.  Descen- 
dit  autem  in  sibi  vicinum  et  aliquando  ad  semitonium,  vel  ad  tertium. 
Dagegen  beschränkt  Hucbald  den  Plagalton  streng  auf  die  Octave: 
Plagius  autem  usque  in  quartum  descendens  ad  quintum  ascendit. 

6)  Vult  descendere  par,  sed  scandere  \mlt  modus  iinpar  (Glarean. 
Dodecachordon  I.  5).  Die  Modi  pares  (2.  4.  6.  8.)  sind  die  plagalen, 
die  Modi  impares  (1.  3.  5.  7.)  die  authentischen. 
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eine  Quarte  oder  Quinte  unter  seinen  Finalton  fallt,  dagegen  um 
eine  Sexte  oder  Septime  darüber  steigt,  so  ist  er  plagal.“  Auch 
hier  wie  man  sieht  will  der  ungerade  steigen,  der  gerade  fallen, 
und  das  Schiefe  (nldyiov)  desPlagaltones spricht  sich  charakteristisch 
in  dem  Schweifen  ober-  und  unterhalb  seiner  Finalnote  aus.  Ur- 
sprünglich scheinen  die  Kirchentöne  wirklich,  wie  sie  noch  Her- 
mannusContractus  charakterisirt,  auf  ihreOctave  beschränkt  gewesen 
zu  sein,  der  erste  auf  D — d,  der  zweite  auf  A — D — a u.  s.  w.,  wobei 
ihre  Eigenthümlichkeit  auch  leichter  kenntlich  blieb.  ,,Dann  ftigte 
man,“  wie  Bischof  Theogerus  von  Metz,  (lebte  um  1100)  bemerkt, 
,,aus  Licenz  oben  und  unten  einen  Ton  zn‘).  Zuweilen  finde  man,“ 
fährt  Theogerus  fort,  ,,dass  der  erste,  zweite,  dritte  und  achte  Ton 
statt  eines  Tones  oben  deren  zwei  annehmen  und  zu  Decachorden 
w'crden.“  Damit  war  schon  genau  der  Ambitus  festgestcllt,  wie 
ihn  die  Theorie  anerkannte  und  beibehiolt.  Der  erste  authentische 
Ton  (C)  D E F G A H c d (e)  (f)  steigt  dann  wii-klich  vom  Final- 
tone D um  eine  Octave  oder  None,  oder,  wenn  noch  f beigegeben 
wird,  um  eine  Dezime  und  fällt  um  eine.  Secundc.  Der  erste  Plagal- 
ton,  ähnlich  erweitert  (E)  AHC  DEFGa  (}i)  (c),  steigt  vom  Finaltou 
D um  eine  Sext  D — h , oder  um  eine  Septime  (D — c)  und  fallt  um 
eine  Quarte  A — D,  oder  um  eine  Quinte  E — D.  So  ist  also  die  auf 
den  ersten  Blick  tvillkührlich  scheinende  Bestimmung  des  Ambitus 
eine  einfache  Folge  der  unbedeutenden  Ent'citerung  der  ursprüng- 
lichen Octavenreihe.  Diese  Erweiterung  erkennt  schon  Hucbald  von 
St.  Amand  und  Abt  Oddo  an.  Letzterer  statuirt  in  seinem  Dialoge 
die  Kirchentonarten  als  Tonreihen  von  neun  Tönen.  Die  erste  von 
C bis  d:  ,, einige  wollen  daraus  ein  Decachord  machen,“  sagt  er, 
„und  geben  noch  einen  Ton  zu“  u.  s.  w.  Der  Gesang  könne  sich, 
sagt  Oddo  weiter,  in  acht,  nenn  oder  zehn  Tönen  bewegen *);  das 
Erste  wegen  der  Octave,  das  Andere,  weil  die  None  aus  zwei  anein- 
andergerückten Diapente  bestehe  (D — A.  A — ej,  das  Dritte  aus 
Achtung  ftir  den  (zehnsaitigen)  Psalter  David’s,  oder  weil  die  Dezime 


1)  Primus  igitur  tonus  vel  tropus  sive  modus  versatur  regulari  cursu 
inter  D et  d,  utpote  in  suis  speciebus  et  ex  Kcentia  assumit  utriraque 
chordam  vel  voccm.  Dazu  gibt  Theogerus  folgendes  Schema: 


Diapason 

Protus 

Tod  US 

Diapente  | Diatessarou 

Tonus 

c 

D E F G a \ 6^  cd 

e 

Analog  für  die  übrigen  Töne. 

2)  Auch  Guido  von  Arezzo  (Discipl.  artis  musicae,  XIII.  de  octo  mo- 

dorum  agnitione)  sagt:  Autenti  vix  a suo  fine  plus  una  voce  descendunt . 

Ascendunt  autem  autenti  usque  ad  octavam  et  nonam  vel  etiam  decimam. 
Plagae  vero  ad  quintam  remittuntur  et  intenduntur;  sed  intensioni  sexta 
vel  septima  auctoritate  tribuitur,  sicut  in  antentis  nona  et  decima. 
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gerade  drei  Diatessaron  begreift  (D — G.  G — c.  c — f).  — Die 
Repercussion  ist  das  charakteristische.  Intervall,  das  in  jeder 
Tonart  zumeist  angeschlagen  wird:  im  ersten,  dritten,  fünften 
und  siebenten  Kirchentone  die  Quinte  der  Finaltöne,  im  zweiten 
und  sechsten  die  Terz,  im  vierten  und  achten  die  Quarte '). 
Die  vielen  Textessylhen,  die  beim  Psalmodiren  u.  s.  w.  auf  die 
Mittelpartie  des  Melodieahsatzes  kamen  und  am  bequemsten  auf 
einem  und  demselben  Tone  zu  singen  waren,  scheinen  diese 
Eepercussionen  veranlasst  zu  haben. 

Was  endlich  die  Finaltöne  selbst  betrifft,  so  meint  Abt  Oddo, 
ohne  ihre  Kenntniss  sei  gar  nichts  auzufaugen*).  Nun  ist  zwar  der 
regelmässige  Finalton  für  den  ersten  und  zweiten  Kirchenton  D, 
für  den  dritten  und  vierten  E,  für  den  fünften  und  sechsten  F,  für 
den  siebenten  und  achten  ß;  aber  neben  dem  wirklich  auf  dieser 


1)  Man  prägte  es  durch  die  Verse  ein  (Finck  a.  a.  0.): 


1- 

Ml-  ■ 

• -w 

L 

Re  la  fit  pri  - mi  Re  fa  nor  - raa  se  - cun-di 


5 ,4 

E— H.  E--A. 


PM; 

' 1 

t:=1 

' " ^ ^ ^ 

^ /Sf  ^ 

[I  s 

^ 

Mi  mi  dat  tertius,  Mi  la  po  - seit  si  - bi  ijuar-tus. 

3 3 


F— 0.  F— D. 

ZT T+‘r-+ 


...  J19 

iM  » 

■ g> 

-H ^ 

Ut  sol  quintus  x>etit.  fa  la  sextus  sibi  quaerit  — 

3 4 


G— D.  G— C. 


-jP,: * 

TFT ® r' 

^ ^ 

ut  sol  inipar  tetrardus,  ut  fa  postremns  ha-bebit. 


In  Giovanni  Battista  Rossi’s  Organo  de  cantori  (1618.  S.  3)  kommen  ähn- 
liche Gcdächtnissverse  vor; 

Re  Ul  vult  primus,  re  fa  retinetque  secundus. 

Per  sextam  mi  fa  terno,  quarto  dato  mi  la, 

Fa  fa  fert  quintus,  fa  la  praebet  tibi  sextus, 

Ut  sol  septenus,  ut  fa  captatque  supremus. 

2)  Magister:  Tonus  vel  modus  est  regula,  quae  de  omni  cantu  in  fine 
dijudicat.  Nam  nisi  scieris  finem,  non  poteris  cognoscere,  ubi  incipi  vel 
quantum  elevari  vel  deponi  debeat  cantus.  Disctpulus:  Quam  regulam 
sumit  principium  a fineV  M.  Omne  principium  secundum  praedictas  sex 
cousonantias  suo  fini  coneordare  debet.  Nulls  vox  potest  incipere  cantum, 
nisi  ipsavelfinalis  sit,vel  consonetfinali  peraliquamdesexconsonantiisu.  s w. 
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Tonhöhe  endigenden  Gesang  (cantus  regidaris)  wendete  man  auch 
noch  den  transponirten  an,  da  es  bei  den  kirchlichen  Tonalitüten  niclit 
wie  bei  unseren  auf  die  absolute  Tonhöhe,  sondern  auf  die  Stellung 
der  beiden  Halbtonschritte  in  der  Octave  ankam.  Am  liebsten  führte 
man  den  transponirten  Gesang  (cantus  oder  torvus  transpudtus)  in 
der  Quarte  oder  Quinte  des  reguliiren  aus,  theils  in  einer  Art  Remi- 
nisceuz  au  das  antike  hypo  und  hyper,  theils  weil  die  Transponirung 
auf  diese  Stufen  am  zweckmüssigsten  schien : also  ein  Gesang,  der 
2.  B.  natürlich  (nicht  transponirt,  regulär)  auf  C anfing,  wurde  ent- 
weder von  F aus  gesungen,  wobei  als  Quarte  das  h rotundum  oder 
molle  angewendet  wurde  (cantus  b-moUaris,  cantus  nwllis,  wie  man 
sieht,  etwas  ganz  Anderes  als  unser  Moll),  oder  von  G ans,  wo  das  h 
quadrum  oder  durum,  unser  h,  gebraucht  werden  musste  (cantus 
b-duralis,  cantus  durus).  Alles  dieses  stand  mit  dem  Wesen  der 
später  zu  besprechenden  sogenannten  Solmisation  im  genauesten 
Zusammenhänge.  Aber  die  Leiter  der  Singchöre  Hessen,  wie  wir 
aus  Pietro  Aron  1)  und  sonst  wissen,  oft  genug  auch  in  andere 
Intervalle  transponiren.  Als  man  gar  noch  unregelmässige  Schlüsse 
auf  den  sogenannten  Confinaltönen  zuliess,  so  schwand  vollends 
jeder  sichere  Aidialtspnnkt,  den  die  Schlussnote  hätte  gewähren 
können.  Ueberdies  mussten,  wie  schon  erwähnt,  Mischtöne  (toni 
mixti)  und  Neutraltönc  (toni  neutrales)  statuirt  werden.  Es 
sind,  wie  Hermann  Finck  erklärt,  solche,  welche  weder  völlig 
den  Gang  eines  authentischen  noch  völlig  den  eitles  plagalen 
haben.  Der  Mischton  steigt  eine  Octave  oder  noch  höher  und 
fällt  eine  Quarte,  durchläuft  also  das  Gebiet  des  authentischen 
und  des  plagalen  Tones,  er  ist  eine  Mischung  beider  2).  Der 
Neutralton  erhebt  sich  nicht  über  die  Sexte  und  fällt  nicht 
unter  die  Terz;  er  ist  also  weder  entschieden  authentisch,  noch 
entschieden  plagal.  ,,Bei  Gesängen  solcher  Art,“  sagt  Hermann 

1)  Siehe  dessen  Lucidario  IV.  (!  del  modo  di  proeedere  con  le  sei 
sillabe  accideutali. 

2)  Auch  Franchinus  Gafor  (iMus.  pract.  I.  7)  erklärt:  Mixtus  tonus 
dicitur  si  auteuticus  cst  quum  vel  totum  gravius  sui  jdagalis  attigerit  te- 
trachordum  vel  duas  saltem  ejus  chordas  (fiel  also  der  authentische  Ton 
statt  um  eine  Secunde  um  eine  Terz,  so  war  er  schon  gemischt).  Von  dem 
Mischtou  (tonus  mixtus)  ist  der  vermischte  Ton  (tonus  coramixtus)  zu  unter- 
scheiden. Er  entsteht  dadurch,  dass  im  Laufe  einer  bestimmten  Tonalität 
entschieden  in  eine  andere  ausgewichen  wird.  Gafor  sagt:  Commixtus 
tonus  dicitur  si  autenticus  est,  quum  in  eo  species  alterius  quam  sui  col- 
lateralis  (denn  in  diesem  Palle  wäre  er  mixtus)  disponitur.  Sin  autem 
fuerit  plagalis,  dicetur  commixtus,  quum  alterius  quam  sui  ducis  et  im- 
paris  consonantes  continet  formas.  Auch  Tinctoris  behandelt  in  seinem 
Liber  de  natura  et  proprietate  tonorum  (cap.  13  de  commixtionc  tonorum) 
denselben  Gegenstand:  „Si  vero  aliquis  octo  tonorum  praedictorum  a 
principio  usque  ad  fiuem  ex  speciebus  diapente  et  diatesseron  sibi  modo 
quae  diximus  attributis  non  fuerit  formatus,  immo  speciebus  unius  aut 
plurium  commisceatur,  hujusmodi  tonus  commixtus  vocabitur.  Verbi  gratia. 
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Fiuck,  „sehe  man  auf“  den  Schlusston,  da  zeigt  es  sich,  wohin 
sich  der  Gesang  mehr  neigt;  fallt  er  von  der  (Ober-)  Quinte 
zum  Finaltüu,  so  darf  er  für  authentisch  gelten;  dagegen  ist  er 
plagal,  wenn  er  von  der  (Unter-)  Quarte  zum  Sehlusston  steigt.“ 

Der  Grund  ist  nach  dem  Erklärten  leicht  einzusehen.  Schon 
llucbald  redet  von  solchen  Mischtönen,  die  er  Parapteres  nennt, 
und  deren  er  vier  statuirt  ij. 

Diese  Kirchentöne  wurden  Tani  oder  Modi  genannt,  auch 
wohl  Tropi  oder  auch  Tenores,  insofern  sie  nämlich  als  eine  fest- 
bestimmte,  genau  einzuhaltende  Norm  (tenor)  anzusehen  waren^). 
Letzterer  Name  kam  aber  ausser  Gebrauch,  als  man  im  mehr- 
stimmigen Gesänge  den  cantus  firmus  Tenor  zu  nennen  anfing^). 

Unter  den  Tropen  verstand  man  nicht  sowohl  die  abstrakt  ge- 
nommenen Tonarten,  als  Melodieformeln,  die  nach  den  Kirchen- 
tonarten gebildet  beim  Psalmen-  und  Responsoriengesange  an- 
gewendet wurden;  sie  bildeten  sich  mit  ihren  mannigfachen 
Abweichungen  (Difl'ereuzcn)  im  Laufe  der  Jahrhunderte  in  dei* 
kirchlichen  Praxis  allmälig  aus*).  « 1 

Als  die  charakteristische  Eigenheit  des  Gregorianischen  Ge- 


si  in  primo  tono  constituatur  quarta  species  diapente,  regulariter  attributa 
septimo,  tum  appellabitur  hic  tonus  prunus  septimo  commijctvs,  ut  hic  patet: 

j ■» 

la:; 


Die  Theorie  wurde  nicht  müde  Distinctiouen  zu  machen,  z.  B.  die  im 
Grunde  müsaige  der  vollkommenen,  unvollkommenen  und  übcrvollkom- 
menen  Tonalitäten  (t.  perfectus,  imperfectus  et  plusquamperfectus),  je 
nachdem  der  legale  Umfang  völlig,  oder  nicht  völlig  ausgefüllt,  oder  über 
ihn  hiuausgcgangen  wurde. 

1)  Parapteres  dicti  eo,  quod  iter  praeparant  descendendi.  — — Pa- 
rapter  primus  contingit  tonum  secundum  et  intrat  in  versum  ut  tonus 
secundus,  et  finit  sicut  tonus  primus  n.  s.  w.  (De  armon.  inst.) 

2)  — rogatus  a fratribus,  ut  super  quibusdam  regulis  modulationum, 

quas  <o«o»  scu  Unores  appellant praescriberem  sermonem  (Aureliani 

Keomensis  Musicae  disciplina,  in  praefatione,  bei  Gerbert  Scriptores 
Bd.  1.  S.  28).  Tonus  est  totius  constitutionis  harmonicae  differentia  et  quan- 
titas,  quae  in  vocis  acceutu  sive  tenore  consistit  (a.  a.  O.  Cap.  Vlll.  S.  39). 

3)  Wieder  in  anderem  Sinne  versteht  Guido  von  Arezzo  das  Wort 
Tenor:  es  ist  ihm  so  viel  als  Halteton,  ausgehaltene  Note.  Es  war  eine 
Eigenheit  Guido’s,  wie  auch  sein  Commentator  Cotton  bemerkt;  Tenor 

autem  a teneo,  sicut  nitor  a niteo,  splendor  a splendeo sed  et  moram 

ultimae  vocis  Guido  tenorem  vocat  (XI.  de  tenoribus  modorum). 

4)  Unter  Tropen  versteht  man  dermal  im  Choralgesange  insbesondere 
die  Schlussformel  des  sogenannten  Evovae  (d.  i.  Saeculorum  Amen).  Her- 
mann Finck  sagt:  Tropus  est  brevis  concentus  in  cujusque  toni  reper- 
cussione  incipiens,  quae  in  singulis  versibus  psalmorum  et  responsoriorum 
et  in  fine  additur  per  istas  litteras  Euouae,  quae  significant  saeculorum 
Amen.  Hierüber,  so  wie  über  die  damit  inVerbindung  stehenden  Differenzen, 
die  Confinaltöne  u.  s.  w.  sehe  man  die  Lehrbücher  des  Choralgesanges; 
etwa  U.  L.  Kirnberger’s  Handbuch  des  röm.  Choralgesanges,  Landshut  1858. 
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sanges  wird  insgemein  angenommen,  dass  er  sich  im  Gegensätze 
gegen  den  metrischen,  die  Quantitäten  der  Sylben  genau  beobach- 
tenden i)  Ambrosianisehen  Gesang,  in  lauter  ganz  gleichmässig  lang 
ausgehaltenen  Noten  bewege,  dass  er  also  jenen  eigenthiimlichen 
Charakter  habe,  der  den  Choral  von  allen  anderen  Singweisen  aus- 
zeichnet und  ihm  jenes  streng  Feierliche,  ernst  Gemessene,  jene 
würdevolle  Ruhe  und  vollaustöiiende  Klangwirkung  gibt,  durch 
welche  er  so  sehr  geeignet  ist  für  eine  chormässig  singende  Menge 
den  rechten  Ton  und  Ausdruck  der  Andacht  zu  gewähren.  Davon 
heisse  der  Gregorianische  Gesang  auch  cautus  planus  (französisch 
plain  chant)  oder  cantus  choralis.  Aber  diese  Unterscheidung  erfor- 
dert eine  tiefere  Ergründung  des  Gegenstandes,  als  dass  sie  mit 
einem  so  allgemein  lautenden  Ausspruche  für  erledigt  angesehen 
werden  könnte.  Zur  Zeit  des  heil.  Gregorius  ■war  die  antike  Metrik 
noch  weit  mehr  in  Vergessenheit  gerathen,  als  zur  Zeit  des  heil. 
Ambrosius;  tiir  Gesänge  des  Chores  oder  vor  der  Gemeinde  war  es 
durchaus  zweckmässig  jede  Unterscheidung  der  Längen  und  Kürzen 
der  Sylben  zu  beseitigen.  In  der  Gleichdauer  der  Töne  lag  auch 
eine  Art  Bürgschaft  für  den  genauen  und  präcisen  Vortrag  des  Ge- 
sanges, w^enn  ihrer  Mehre  zusammensangen.  Wenn  aber  der  einzelne 
Priester  am  Altäre  Psalmen,  Gebete,  Evangelientexte  singend  oder 
im  Singleseton  (im  Concentus  oder  im  Accentus)  vortrug,  so  hätte 
es  gar  nichts  Ungeschickteres  geben  können,  als  ihn  lauter  gleich- 
gemessene Sylben  hören  zu  lassen.  Hier  war  eine  Art  Declamation, 
eine  Art  nach  der  musikalischen  und  grammatischen  Periode  wech- 
selnden und  durch  diesen  Wechsel  erst  mit  Farbe  und  Ausdruck 
belebten  Vortrages  unentbehrlich.  Es  konnte  dabei  nicht  auf  eine 
subtile  Anwendung  des  Vortrages  ankommen,  zumal  bei  den  in  Prosa 
abgefassten  Texten,  sondern  nur  auf  die  natürliche  Betonung  im 
Aussprechen  des  Lateinischen,  das  ohnehin  jedem  Priester  geläufig 
sein  musste.  Fiel  es  doch  mehrere  Jahrhunderte  später  noch  .auf, 
als  ein  Heiliger,  der  zugleich  ein  grosser  Denker  und  Gelehrter  war, 
aus  lauter  Demuth  statt  döcere  immer  doefrS  aussprach^).  Der 
Gregorianische  Gesang  war  nicht  so  ganz  ,,plan“,  er  hatte  gleich 
ursprünglich  eine  Menge  Vortragsmauieren  und  Modificationen.  Ro- 
manus, der  zu  Ende  des  achten  Jahrhunderts  von  Papst  Adrian 
ganz  eigens  als  Lehrer  des  Gregorianischen  Gesanges  abgesendet 

1)  Cantus  autem  hujusmodi  musici  accuratos  vocant,  quod  in  eorum 
compositone  cura  adhibeatur.  Hos  etiam  metricos  per  similitudinem  ap- 
pcllant,  quod  more  metrorum  certis  legibus  dimetiantur,  ut  sunt  Ambro- 
siani  (Joh.  Cotton  XIX.  bei  Gerbert  Script.  2.  Bd.  S.  feö). 

2)  Dasselbe  Wort  braucht  Bemo  Augiensis  als  Beispiel.  Die  Stelle 
ist  sehr  bezeichnend ; — apta  et  concordabili  brevium  longorumque  sonorum 
copulatione  componitur  cantus  — — si  quis  in  secundae  conjugationis 
verbo  acuto  accentu  in  antipenultima  pronuntiat  ita  döcete,  vel  in  tertia 
conjugationo  in  penultima  circumflexo  legite,  omnino  ipsa  auditus  novitate 
tabcscit  (bei  Gerbert  Script.  2.  Bd.  S.  77). 
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■»nirde,  zeiclinete  in  sein  niltgebrachtes  Antiplionar  eine  Menge  Vor- 
tragszeichen ein.  Da  ist  eine  Stelle  rasch  (c.  d.  i.  celeriter),  eine 
andere  gehalten  (t.  d.  i.  teneatur)  zu  singen,  ja  ein  celeriter-teneatur 
(c.  t.)  drückt  aus,  dass  die  erste  Note  fast  wie  ein  Vorschlag  rasch, 
die  andere  dagegen  ausgehalten  zu  nehmen  ist.  Ein  heigesetztes  b 
(hene)  verstärkt  zuweilen  diese  Gebote.  Ja  in  den  Tonzeichen,  in 
den  Neumen,  wüe  sie  hiessen,  ist  oft  neben  der  Bewegung  der 
Stimme  auch  das  Mass  der  Bewegung  vorgeschrieben ; der  Semivo- 
calis  besteht  z.  B.  in  der  Umkehrung  des  celeriter  und  teuere,  cs  wird 
die  erste  Note  gedehnt,  die  zweite  kurz  genommen;  der  Giitturalis 
gleicht  einer  raschen  Triole  u.  s.  w.  Als  im  13.  und  zu  Anfang 
des  14.  Jahrhundert  die  viereckige  Choralnote  an  die  Stelle  jener 
Neuinen  trat,  zeigen  italienische,  spanische  und  portugiesische  Can- 
tionale  aus  dem  13.  Jahrhundert  gleich  die  Unterscheidung  zwischen 
der  quadratischen  und  der  rautenförmigen  Note.  Die  Rautennote 
hiess  aber  nachmals  nota  semibrevis,  zum  Zeichen,  dass  sie  nur  die 
halbe  Dauer  der  quadratischen  Brcvis  bedeute.  Auch  an  Zierden, 
an  allerlei  Tononiamentik  fehlte  es  dem  Gregorianischen  Gesänge 
keineswegs.  Die  Sänger  wendeten  im  Vortrage  eine  Menge  von 
Feinheiten  an,  deren  Erlernung  späterhin  den  rauhen  Kehlen  der 
fränkischen  Sänger  sehr  schwer  fiel.  In  dem  Antiphonar  von  St. 
Gallen  sind  Neumengruppen  mit  boigesetztem  b.  c.  (bene  celeriter) 
zu  finden,  die  sich  unschwer  als  Verzierungen  nach  Art  unserer 
Doppelschläge  und  Grupetti  erkennen  lassen,  und  die  wahrschein- 
lich der  Vorsingende  allein  ansführte,  da  ihre  präsise  Ausführung 
von  einem  ganzen  Chor  nicht  auszuführen  wäre.  Das  „Cirenm- 
flectiren“  und  „Circumvolviren“  einzelner  Textessylben,  von  dem 
Aurelius  Reomensis  spricht,  scheint  auch  nur  eine  Art  Doppelschlag 
oder  eine  ähnliche  Verzierung  des  Gesanges  andeuten  zu  sollen  1). 
Die  Sänger  hatten  ihre  Quilismen,  d.  i.  jenes  tremulireude  Angeben 
eines  Tones,  welches  Engelbert  von  Admont  mit  dem  Schmetterton 
der  Trompete  vergleicht  und  welches  die  neuere  Gesangkunst  Trillo 
caprino  nennt^) ; sie.  hatten  ihre  Vinnulae , wo  sich  der  Ton  um  den 
Ton  „gleich  AVeinrankeii“  schlingt 3),  also  etwas  dem  Triller  mit 
dem  Hilfstone  Aehnliches,  wo  sich  durch  schnellen  oder  langsamem 
Wechsel  der  zwei  Töne  allerlei  Abstufungen  anbringen  Hessen.  Das 
waren  aber  lauter  Manieren,  die  mit  der  ganz  streng  choralmässigen 

1)  Gerbert Script.  BJ.  1.  S.  r>5:...  sin  autem  producta  fuerit  (seil,  syllaba) 
tune  circumflexione  gaudebit. . . . Octava  (syllaba)  vero  . . . circumflectur. 

2)  Die  Meinung  Lambillotte’s,  das  AÄ^ort  Quilisma  stamme  vom  grie- 
chischen xvliana^  quod  volvitur,  ab,  ist  ohne  Zweifel  richtig.  Er  verweist 
auf  das  Kuli.sma  des  griechischen  Kirchengesanges. 

3)  Vinola  vero  dicitur  a vino  id  est  cincino  molliter  flexo  (Aurelianus 
Reomensis  Cap.  V),  fast  wörtlich  gleichlautend  mit  Isidorus  Hispalensis, 
„A'innola  est  vox  niollis  atque  flexibilis  et  vinnola  dicta  est  a vino  id  est 
cincinno  molliter  flexo“  (bei  Gerbert  Script.  Bd.  1 S.  35  und  22). 
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Singweisc  nicht  gut  zu  vereinbaren  wären.  Schubiger  bemerkt  ganz 
richtig,  dass  noch  im  10.  Jahrhundert,  zur  Zeit  des  Romanus,  und 
noch  Jahrhunderte  nach  ihm  die  Kirchengesänge  keineswegs  in 
Tönen  von  gleicher  Dauer  vorgetragen  wurden.  ,,In  der  Bestim- 
mung des  Tonwerthes“,  sagt  er,  „richtete  man  sich  nach  der  Be- 
stimmung der  musikalischen  Metrik,  welche  mit  der  poetischen 
grosse  Aehnlichkeit  hatte.  Wie  nämlich  ein  Gedicht  aus  Versen, 
die  Verse  aus  Versftissen  (pedes)  und  diese  endlich  aus  einer 
oder  mehreren  Sylben  bestanden,  ebenso  theiltc  man  auch  einen 
Gesang  in  sogenannte  Distinctionen,  aus  einer  grösseren  oder 
kleineren  Noumengruppe  (Notengruppe)  bestehend,  eine  Distinc- 
tion  in  Ncumen  (Notenzeichen),  und  diese  endlich  in  einen  oder 
mehrere  Töne  ah.  Auf  diese  Weise  entsprach  einem  metrischen 
Verse  die  musikalische  Distinction,  einem  metrischen  Fusse  das 
musikalische  Neuma  und  einer  Sylbe  der  Ton“l). 

Man  pflegt  wie  gesagt  den  Unterschied  zwischen  dem  Amhrosia- 
uischen  und  dem  Gregorianischen  Gesänge  wesentlich  darin  zu  suchen, 
dass  j ener  Längen  und  Kürzen  unterschieden,  dieser  die  unterschiedlos 
gleiche  Dauer  aller  einzelnen  Töne  eingefUhrthabe.  Richtiger  hiesse 
es  vielleicht:  dass  der  Amhrosianische  Gesang  wesentlich 
auf  der  poetischen,  der  Gregorianische  auf  der  musika- 
lischen Metrik  beruhte.  Zu  den  Zeiten  des  heil.  Ambrosius 
war  Bildung  im  antiken  Sinne,  waren  antike  Anschauungen  noch 
das  Vorherrschende.  Unter  den  Schriften  dos  heil.  AugJistin,  des 
berühmten  Kirchenlehrers,  des  begeisterten  Freundes  des  heil.  Am- 
brosius und  Bewundei’ers  des  Amhrosiaiiischen  Gesanges,  finden 
sich  sechs  Bücher  „de  Musica“,  welche  aber  nichts  enthalten  als 
die  auf  Musik  angewendete  antike  Metrik.  Selbst  wenn  Augustinus 
den  Satz  ausspricht:  „Syllahariim  spatia  aliter  grammatici  docent“^), 
so  steht  er  (wir  wissen  es  von  der  antiken  Musik  her)  damit  auf  dem 
Boden  antiker  Anschauung;  und  wenn  er  nun  in’s  Einzelne  geht, 
vom  Metrum  aus  Pyrrhichien,  Jamben 3)  u.  s.  w.  handelt,  wenn  er 
versichert,  dass  längere  als  viersylbigoFüsse  keineiiNamen  haben*), 
wenn  er  untersucht,  warum  die  letzte  Sylhe  im  Metrum  gleichgiltig 
sei®),  wenn  er  die  TonschlUsse  nur  nach  den  Versschlüssen  regelt 
und  das  Pausiren  nach  der  Katalexis  und  der  Akatalexis  u.  s.  w.®), 
so  finden  wir  durchaus  Lehren  und  Sätze  der  antiken  von  der  Poesie 
auf  die  Musik  übertragenen  und  letztere  beherrschenden  Rhythmik. 
Die  Sänger,  ohnehin  in  antiker  Schule  gebildet,  fanden  sich  mit 
alle  dem  nicht  auf  fremdem  Gebiete,  und  die  Sprache,  von  deren 

1)  A.  Schubiger,  Die  Sängerschule  von  St.  Gallen,  S.  17. 

2)  II.  1. 

3)  IV.  3.  4 fg. 

4)  III.  ö. 

5)  IV.  1. 

G)  IV.  14  fg. 
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Massen  hier  die  Musik  Gesetz  und  Regel  empfing,  war  ihre 
gewohnte  Muttersprache.  Anders  freilich  dann,  als  der  Kirchen- 
gesang auch  zu  andern,  zu  den  sogenannten  Barbarenvölkem 
gebracht  werden  sollte.  Diesen  war  das  Idiom  der  antiken  zwei 
Culturvölker  fremd,  ihre  Metrik  unverständlich,  aber  sie  hatten 
das  (natürliche)  RhythmusgefUhl. 

Für  die  natürliche  Empfindung  ist  zunächst  die  Unterscheidung 
der  beiden  Hauptmomente  der  Arsis  und  Thesis,  folglich  die  zwei- 
zeitige Bewegung  ohne  Unterscheidung  quantitirender  Länge  und 
Kürze  das  Angemessene.  ,,Was  sogleich  in  die  Sinne  fällt“,  sagt 
ein  neuerer  Schriftsteller,  „dass  nämlich  der  accentuirte  Gesang,  der 
sich  in  Hauptmomenten  bewegt,  weit  mehr  geeignet  ist  von  grossen 
Volksmassen  gesungen  zu  werden,  als  der  quantitirende,  weil  jener 
ungebildeten  Stimmen  zu  Hilfe  kommt,  die  sich  blos  dem  kunstlosen 
Naturgefühl  von  Arsis  und  Thesis  zu  überlassen  brauchen,  und  über- 
dies grosse  Tonmassen  sich  allezeit  anständiger  und  würdevoller  in 
gleichen  Zeiträumen  fortbewegen  als  in  ungleichzeitigen:  dieses 
bemerkte  auch  Gregorius  und  gründete  auf  diese  Bemerkung  seinen 
Plan  zur  Reformation  des  Kirchengesanges“  1).  Als  späterhin,  mit 
dem  12.  und  13.  Jahrhundert,  die  Mensural-  oder  Figuralmusik  auf- 
kam, welche  auf  einer  auf  das  Genaueste  bestimmten  Dauer  der 
Notenwerthe  durch  Notengestalt  und  beigesetzte  Zeichen  benihte 
und  die  Quantitäten  langer  und  kurzer  Noten  gegeneinander  regelte 
undausglich  und  sich  dem  Gregorianischen  cantus  planus,  der  nie 
eine  so  mathematisch  genaue  Tonmessung  gekannt  hatte,  gegenüber- 
stellte, wurde  die  strenge  Gleichdauer  des  cantus  planus  in  allen 
einzelnen  Noten  zum  wesentlich  unterscheidenden  Merkmal  des- 
selben und  zurRegel  erhoben^),  undFranchinusGafor  selbst  schreibt 
es  auf  Rechnung  der  Musiker  (nicht  des  heil.  Gregorius),  dass  ,,sie 
seine  Noten  in  gleichmässig  langer  Dauer  geordnet  haben“^).  Die 
eigentliche  Bedeutung  der  Gleichdauer  der  Bewegung  des  Gregoria- 
nischen Gesanges  liegt  aber  nicht  in  dem  tactmässigen,  gleichlangen 
Aushalten  jeder  Note,  sondern  (im  Gegensatz  gegen  die  metrischen 

1)  Apel  n.  § 498. 

2)  Elias  Salomonis  (Scient.  art.  mus.  V.)  sagt:  Bene  caveatur,  non 
debemus  poucre  falcem  nostram  in  messem  alienam  assumendo  naturam 
organizandi,  punctos  properando,  nam  qui  ad  utrumque  festinat,  utrumque 
destruendo  neutrum  bene  peragit.  Regttlainfallibilis:  omnis  cantus  planus 
in  aliqua  parte  swt  nuUam  festinationem  in  uno  loco  patitur  plus  quam  in 
alio  quam  est  de  natura  sui:  ideo  dicitur  cantus  planus,  quia  omnino  planis- 
sime  appetit  catitari. 

3)  Cujus  notulas  aequa  temporis  mensura  musici  disposuerunt.  In 
der  Musicac  Choralis  medulla  in  usum  Sacri  Ord.  Cartus.  heisst  es:  Mu- 
sica  igitnr  choralis  est,  quae  introducta  una  vel  pluribus  vocibus  aequam, 
simplicem  et  uniformem  in  suis  notis  servat  mensuram,  absque  incre- 
mento  prolationis.  Vel:  cujus  notulae  ejusdem  ferme  sunt  valoris. — Ich 
citire  nach  einer  mir  vorliegenden  Handschrift  vom  Jahre  1699. 
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d.  i.die  prosodische  Eigenschaft  jeder  Sylbe  zurGeltung  bringenden 
Gesänge)  darin,  dass  an  sich  alleSylben  ohneKücksicht  aufProsodie 
fdr  völlig  gleichbedeutend,  für  isometrisch  genommen  werden,  und 
daher  nach  den  Bedürfnissen  des  Rhythmus  die  prosodisch  lange 
Sylbe  auch  in  der  Geltung'  einer  kurzen  genommen  werden  kann 
und  umgekehrt,  und  blos  die  Gesetze  der  natürliohen  Ueclamation 
zu  berücksichtigen  sind.  Schon  die  antike  Welt  war  mit  der  streng 
metrischen  Messung  des  Gesanges  in  Verlegenheit  gekommen,  und  die 
Musiker  hatten  sich  im  Namen  der  unabweisbaren  Bedürfnisse  ihrer 
KunstgegendieabstraktenDictateder  Metriker  empört.  Treffend  sagt 
K.  Cb.  Fr.  Krause  über  den  Gregorianischen  Gesang:  ,,Der  erste 
Schritt  war  die  Befreiung  der  Melodie  von  den  Fesseln 
der  Prosodie.  — Es  bildete  sich  in  der  lateinischen  Kirche  der 
langsame,  einfache,  unisone  Choralgesang,  zwar  Anfangs  auch 
mit  Abwechselung  langer  und  kurzer  Töne,  aber  nur  mit 
Beobachtung  der  Länge  und  Kürze  der  vorletzten  Sylbe 
jedes  Wortes,  übereinstimmig  mit  unserer  Art  das  Latein 
auszusprechen.  Hierzu  war  derUmstand  förderlich,  dass  zu  dieser 
Zeit  die  prosodische  Aussprache  des  Latein  nach  und  nach  sich  verlor, 
bis  zu  der  Ausbildung  der  ältesten  gereimten  Verse,  die  späterhin 
Leoninische  Verse  genannt  wurden  und  bald  Eingang  in  die  christ- 
liche Liturgie  fanden.  Auf  solche  Weise  wurde  zuerst  der 
Anfang  des  Tactmasses  gefunden,  in  zwei-  und  dreisylbigen, 
nicht  mehr  prosodischen  Versfüssen“').  Aus  dieser  richtigen  Be- 
merkung ist  von  selbst  klar,  dass  gerade  der  Gregorianische  Gesang 
der  Boden  war,  aus  dem  später  der  tactmässig  gemessene  Figural- 
gesang emporkeimte,  dem  sich  dann  jener  als  Cantus  planus  gegeu- 
Uberstellte.  Die  Befreiung  der  Melodie  von  den  F esselii  der  Metrik 
zerriss  das  Band,  w'elches  bis  dahin  die  christliche  Musik  noch  mit 
der  antiken  verknüpft  hatte,  und  emancipirte  die  Tonkunst  factisch 
von  der  Wortdichtung,  in  welche  jene  bisher  fast  als  integrirender 
Bestandtheil  unselbstständig  aufgegangen  war.  Wie  nun  der  Ton  von 
der  Wortsylbe  befreit  war,  durfte  er  selbständig  seinen  Weg  gehen, 
er  konnte  sich  auf  der  einzelnen,  nach  Belieben  dehnbaren  Textes- 
sylbe  in  bunter  Mannigfaltigkeit  zu  ganzen  reichen  Gängen,  zu  Co- 
loraturen  und  Figurationen  gestalten.  Der  plastischen  Gemessenheit 
der  antiken  Tonkunst  widersprach  dieses,  man  könnte  sagen  maleri- 
sche, bunt-phantastische  Wesen,  wogegen  die  barbarischen  d.i.  nicht- 
griechischen, asiatischen  Völker  so  gewiss  schon  damals  an  solchen 
Verbrämungen  der  Melodie  ihr  Wohlgefallen  hatten,  als  sie  es  heute 
noch  haben.  In  den  asiatischen  und  afrikanischen  Kirchen  mögen 
sich  also  vielleicht  zuerst  jene  reichen  Tongänge  herausgebildct 
haben,  die  bemach  auch  in  den  Gregorianischen  Gesang  der  abeud- 


1)  Darstellungen  aus  der  Gesch.  der  Mus.  S.  97. 


Digitized  by  Google 


62  Die  Anftnge  der  europäisch  - abendländischen  Musik. 

ländischen  Kirche  aufgenommen  wurden  und  hier  eine  sehr  wesent- 
liche Geltung  erlangten.  Es  ist  bekannt,  dass  die  Kopten,  die  Nach- 
kommen der  alten  Aegypter  und  Bewahrer  der  Traditionen  der  alten 
christlichen  Kirche  in  Aegypten,  noch  heute  in  ihrem  Kitualgesang 
endlose  Gurgeleien  aubringen  und  z.  B.  eiu  blosses  Alleluja  auf 
solche  Art  zu  viertelstündiger  Dauer  dehnen  l).  Was  hier  zur  bar- 
barischen Caricatur  geworden,  erscheint  in  allerdings  würdigerer 
Form  in  den  Gesängen  der  griechischen  und  lateinischen  Kirche, 
wenn  sich  auch  die  griechische  Kirche,  wie  die  ältesten  notirten 
Gesangbücher  zeigen,  mitunter  in  über  Gebühr  langathmigen  Figu- 
rationen auf  einzelnen  Sylben  gefiel.  Vorzüglich  das  Wort  Alleluja 
war  es,  durch  welches  sich  dieser  Ziergesang  besonders  in  den 
Kirchen  einbürgerte.  ,,Man  sang,“  erzählt  Durandus,  „von  Altersher 
das  Alleluja  mit  dem  Pneuma,“  d.  i.  mit  Coloraturen,  welche  den 
Atheui  [nvtVfiu)  der  Sänger  in  Anspruch  nahmen*).  ,,Es  ist  aber  das 
Pnenma  oder  der  Jubellaut,“  fahrt  Durandus  fort,  „eine  unaus- 
sprechliche Freude  des  Gemüthes  über  das  Ewige,  und  es  wird  das 
Neuma  einzig  auf  die  letzte  Sylbe  der  Antiphon  gemacht,  um  anzu- 
deuten, dass  Gottes  Lob  unaussprechlich  und  unbegreiflich  ist,  — 
das  Pneuma  bedeutet  die  Freude  des  ew’igen  Lebens,  die  kein  Wort 
auszudrücken  vermag,  daher  das  Pneuma  auch  eine  Stimme  ohne 
bestimmte  Bedeutung  ist,“  — das  heisst  eine  Vocalise,  ein  Solfeggiu 
auf  der  letzten  Textessylbe. 

Nach  Cassiodor  pflegte  an  Festtagen  das  ganze  in  der  Kirche 
versammelte  Volk  (aula  Domini)  den  stets  neu  ertönenden  Versen 
der  Sänger  mit  diesem  Kufe  wie  mit  einem  Gute,  dessen  man  nicht 
satt  wird,  zu  antworten*).  Als  man  die  Gradualresponsorien  auf 
die  ausgewählten  Verse  (selecti  versus)  und  zuletzt  auf  das  blosse 
antwortende  Alleluja  verkürzt  hatte,  konnte  der  Sängerchor,  der 
mittlerweile  an  die  Stelle  des  antwortenden  Volkes  getreten  war, 
nicht  umhin  das  Alleluja  mit  jenen  Schniirkeleien  vorzutragen, 
welche  cs  erst  zum  rechten  Jubellaut  (jubilus)  machen  und  das  ,,in 
Worte  nicht  zuFassende“  der  geistigen  Freude  versinnlichen  sollten. 
Die  Ausführung  erforderte  unter  solchen  Umständen  kunstmässig 
gebildete  Sänger;  daher  kommt  es  wohl,  dass  Theodor  von  Kent 
verordnete,  ,,kein  Laie  dürfe  in  der  Kirche  das  Alleluja  anstimmen, 
sondern  nur  Psalmen  und  Responsorien  ohne  Alleluja“^)  Diese 

1)  Villoteau.  In  der  Descript.  de  l'l5gyj)te.  Er  gibt  die  Probe  eines 
solchen  Alleluia. 

2)  Antiquitus  enira  mos  erat  ut  semper  cantaretur  Alleluja  cum  pneuma 
(Ration,  div.  off.  V.  2). 

3)  Eine  ornatur  lingua  cantorum : istud  aula  Domini  laeta  respondet, 
et  tanquam  insatiabile  bonum  tropis  semper  variantibus  innovatur  (in  tit. 
ps.  CIV.  citirt  bei  Tommasi  V.  S.  26). 

4)  Laicus  in  ecclesia  non  debet  recitare  nee  Alleluia  dicere,  sed  psalmos 
(antum  et  responsoria  sine  Alleluja  (Mabillon,  praefat.  in  Saec.  1.  Benedict). 
Es  freut  mich,  meine  Vermuthung  von  einem  Manne  wie  Ferdinand  Wolf  ge- 
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Ausdehnung  der  Schlusssylbe  des  Alleluja,  welche  etwa  seit  dem 
9.  Jahrhunderte  in  Aufnahme  kam,  war  das  sogenannte  Alleluia- 
Baha,  eine  wie  es  scheint  spöttische,  durch  ungeschicktes  Athem- 
holen  und  Aspiriren  der  Sänger,  bei  dem  das  einfache  ,ja“  zum 
,,Baha“  wurde,  hervorgerufene  Bezeichnung. 

Zum  verzierten  Choralgesang  gehörte  verinuthlich  auch  der 
nach  dem  Papst  Vitalianus  (starb  669)  benannte;  wenigstens 
wissen  wir  nach  einer  von  Ekkehard  IV.  von  St.  Gallen  in  seiner 
Eebeusbeschreibung  des  Notker  Balbulus  gegebenen  Notiz,  dass  es 
noch  zu  Anfang  des  10.  Jahrhunderts  in  der  päpstlichen  Capelle 
eigene  Sänger  gab,  welche  Vitalianer  (Vifnltani)  hiesscn  und,  wenn 
der  Papst  selbst  den  Gottesdienst  leitete,  den  von  Vitalianus  ange- 
ordneten Gesang  ausführten.  Es  war  also  gewiss  ein  reicher  festlicher 
Gesang,  aber  auf  keinen  Fall  etwas  Anderes  als  eine  Modification 
des  Gregorianischen.  Denn  abgesehen  davon,  dass  es  höchst  unklug 
gewesen  wäre  die  erst  kurz  vorher  von  Gregor  für  die  ganze  Kirche 
angeordnete  Singweise  ändern  zu  wollen,  war  Vitalianus  vielmehr 
für  die  Keinerhaltung  des  Gregorianischeu  Gesanges  eifrig  besorgt. 
Er  sendete- 660  zwei  römische  Sänger  Johannes  und  Theodor 
durch  Gallien  und  Britannien,  um  den  bei  den  dortigen  Geistlichen 
und  Mönchen  ausgearteten  Gesang  auf  die  echte  römisch-gregoria- 
nische Weise  zurükzuführen.  Bei  dem  sogenannten  Vitalianischen 
Gesänge  wirkten  insbesondere  auch  Knaben  mit,  welche  in  dem  so- 
genannten Farvisium  verpflegt  wurden  und  pueri  Sijmpkoniaci  (buch- 
stäblich; mit  einstimmeude  Knaben)  hiessen,  also  nicht  bloss  eine 
Singeschule  zur  Bildung  künftiger  Kirchensänger  waren,  sondern 
schon  im  Chor  mitsangen.  Dass  in  den  ersten  Zeiten  der  Kirche  in 
der  singenden  Gemeinde  auch  Weiber  und  Kinder  ihre  Stimme 
hören  liessen,  wissen  wir  aus  den  Gedichten  des  Prudontius  so  gut, 
wie  aus  einer  Stelle  der  Psalmeuorklärungen  des  heil.  Ambrosius: 
,,Was  ist  erfreulicher  als  ein  Psalm?  Er  ist  Lob  Gottes,  er  ist  ein 
wohlklingendes  Glaubensbekenntniss  der  Christen.  Freilich  be- 
fiehlt der  Apostel,  dass  die  Weiber  in  der  Kirche  schweigen  sollen, 
aber  Psalmen  singen  sic  sehr  gut.  Jedes  Alter,  jedes  Geschlecht 
taugt  zum  Psalmengesange.  Die  süssen  Stimmen  der  Jünglinge  und 
Mädchen  klingen  lieblich  zusammen,  ohne  dass  cs  Gefahr  bringt. 
Es  ist  keine  kleine  Mühe  das  Volk  in  der  Kirche  zum  Schweigen  zu 
bringen,  wenn  vorgclescn  wird.  Aber  der  Psalmengesang  bringt  es 

theilt  zu  sehen.  Er  citirt  (Ueber  die  Lais  S.  288)  obiges  Gapitulum  Tbeodori 
C'antuarensis  und  bemerkt  dazu ; „Woraus  hervorgeht,  dass  früher  das  Volk, 
die  ganze  Gemeinde  (laicorum  popularitas)  das  AUeluia  mitgesungen  habe; 
dass  aber,  wahrscheinlich  wegen  des  immer  künstlicher  werdenden  Gesanges 
derMelismen  zum  AUeluia,  des  Neumatizirens  der  Jubilation,  die  nicht  schul- 
gerecht geübten  Laien  es  nicht  mitsingen  konnten  und  durften,  und  sich  mit 
dem  einfach  und  volksmässig  gebliebenen  Gesänge  der  Psalmen  und  Kespon- 
sorien  begnügen  mussten,  wahrend  die  Jubilation  von  dem  geübten  Sänger- 
chore (scholacantorum)  statt  desVolkes  oder  derGemcindc  gesungen  wurde“. 
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von  selbst  dazu.  Psalmen  können  König  und  Herrscher  so  gut 
wie  gemeine  Leute  anstimmen.  Man  lernt  sie  ohne  Mühe  und  be- 
hält sie  leicht  im  Gedächtniss.  Sie  vereinen  Uneinige  und  ver- 
söhnen Zwicträchtige;  wie  sollte  man  demjenigen  zürnen  können, 
mit  dem  man  seine  Stimme  zum  Lobe  Gottes  einigt?“  Als  der 
Kirchengesang  ein  strenge  geregelter  Theil  des  Ritus  und  eine  Sache 
der  Geistlichkeit  geworden,  blieben  Frauen  und  Knaben  natürlich 
ausgeschlossen,  doch  wurden  in  den  Franenklöstern  und  Stiften 
die  cauonischen  Tageszeiten  irtiter  Leitung  der  Cantrix  oder  Can- 
torissa gesungen,  und  wo  Chorherren  waren,  Hessen  sie  auch  wohl 
ihre  Stimmen  im  Wechselgesange  hören.  So  sagt  der  heil.  Ald- 
helm,  Bischof  von  Salisbury  (starb  709),  in  der  poetischen  Beschrei- 
bung der  von  Bugge,  der  Tochter  des  angelsächsischen  Königs 
Centn  in,  gestifteten  Basilica,  wo  nach  dem  Gregorianischen  Ritus 
des  Kirchenjahres  geordneter  Gesang  ausgeführt  wurde: 

Fratres  concordi  laudemus  voce  tonantem 
Cantibus  et  crebris  conclamet  turba  sororum  — 
und  späterhin,  1260,  war  es  am  Feste  der  heil.  Fides  zu  Zürich  im 
Frauenmünster  Sitte,  dass  einen  Vers  der  Sequenz  die  Stiftsdamen, 
den  anderen  die  Stiftsherren  sangen*).  Von  Vitalianus  haben  wir 
nun  bestimmte  Nachricht,  dass  auch  Knaben  zum  Kirchengesange 
herbeigezogen  wurden;  dasselbe  gesebah  in  den  Klosterschulen,  wie 
in  jener  von  St.  Gallen,  an  deren  Schülern  Konrad  der  Franke  so 
viel  Freude  hatte,  als  sie  durch  die  schönsten  Aepfel,  die  er  ihnen 
in  den  Weg  hatte  legen  lassen,  nicht  verlockt  wurden,  aus  der 
Ordnung  der  Prozession  zu  weichen.  Noch  jetzt  werden  bei  den 
katholiseben  Kirchen  und  Klöstern  Singknaben  (Chorknaben,  Voca- 
listen)  unterhalten,  nicht  allein  für  die  Figuralmusik,  sondern  auch 
für  die  Responsionen  des  Gregorianischen  Gesanges.  Heutzutage, 
wo  letztere  mehrstimmig,  nach  Art  eines  sogenannten  Falso-Bor- 
done,  gesungen  werden,  fällt  den  Knaben  natürlich  der  Part  des 
Sopranes  und  Altes  zu.  Wie  ihr  Gesang  zur  Zeit  Vitalian’s  u.  s.  w. 
vor  Einführung  der  Harmonie  verwendet  wurde,  wäre  zweifelhaft, 
wenn  nicht  eine  Stelle  der  Sequenz  Cantemus  cuncti  von  Notker 
Balbulus  von  St.  Gallen  (starb  912)  darüber  einen  deutlichen 
Wink  gäbe.  Er  redet  darin  seine  Klostergenossen,  die  Mönche 
und  Klosterschüler,  an: 

Nunc  vos  o socii  cantate  laetantes:  Alleluia. 

Et  vos  pueruli  respondete  semper:  Alleluia. 

Nunc  omnes  canite  simul ; Alleluia. 

Es  war  also  Wechselgesang,  der  zuweilen  durch  Zusammensingen 
(von  Seite  der  Knaben  selbstverständlich  in  der  hohem  Octavo) 
unterbrochen  wurde.  Dass  die  Knaben  schon  damals  in  der  Weise 
des  später  allbeliebten  Organums  etwa  in  der  höheren  Quarte 

1)  Schubiger  a.  a.  O.  S.  53. 
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oder  Quinte  mitgesungen  hätten,  ist  wenigstens  völlig  unerwiesen  *). 
Zweifelhaft  bleibt  auch  die  Eichtigkeit  der  Angabe,  dass  Papst  Vita- 
lianns  zuerst  den  Gebrauch  derOrgel  in  der  Kirche  eingeführt  habe^). 
Indessen  ist  es  kein  Gegengrund,  wenn  eingewendet  wird,  dass  ja 
die  erste  Orgel  erst  im  Jahre  757  aus  Constantinopel  in’s  Abendland 
an  Pipin  gelangt  sei.  Die  Kotiz  mag  für  das  Land  der  Franken, 
(irermanen  u.  s.  w.  gelten,  aber  in  Italien  kannte  man  ja  Orgeln  von 
der  Kömerzeit  her,  und  die  in  Arles  (Arelate)  aufgefundenen  römi- 
schen Sarkophage  mit  Abbildungen  von  pneumatischen  Orgeln  zeigen, 
dass  diese  Instrumente  im  Abendlande  auch  über  Italien  hinaus  nicht 
unbekannt  waren.  Der  Gebrauch  kleiner  Orgelwerke  in  den  Kirchen 
mag  älter  sein,  als  man  insgemein  annimmt,  nicht  um  darauf  Prä- 
ludien und  Interludien  im  späteren  Geschmacke  zu  spielen,  wozu 
vorläufig  noch  Alles  fehlte,  sondern  um  den  Sängern  den  rechten 
Ton  anzuschlagen.  Zur  Zeit  der  Karolinger  waren  die  Orgeln  in 
die  Kirchen  bereits  eingeführt;  die  Berichterstatter  reden  davon 
allerdings  noch  als  von  einem  kostbaren,  nicht  gewöhnlichen  Zier- 
stücke, aber  durchaus  nicht  wie  von  einer  unerhörten  Xeuerung. 
Als  Ludwig  der  Fromme  einen  venezianischen  Priester  Georg  nach 
xVachen  sendete,  um  für  den  dortigen  Münster  eine  Orgel  zu  bauen, 
wurde  diese  Angelegenheit  von  beiden  Seiten  wie  etwas  Selbst- 
verständliches behandelt.  Forkel  bekämpft  sogar  die  Annahme,  als 
habe  Coiistantinus  Copronymus  an  Pipin  wirklich  eine  Orgel  ge- 
sendet, und  will  die  Organa,  von  denen  der  Berichterstatter  Egin- 
hard redet,  als  eine  Sendung  musikalischer  Instrumente  verstanden 
wissen  ^).  Mit  den  Trompeten,  Buccinen,  Surullien  und  Pauken, 
die  am  Hofe  von  Byzanz  im  Gebrauche  waren,  wäre  dem  fränki- 
schen Könige  eben  keine  sonderliche  Gabe  dargebracht  worden. 
Wir  wissen  aber,  dass  der  byzantinische  Kaiser  Theophilus  (829  bis 
842)  zwei  sehr  kostbare  Orgeln  bauen  licss,  die  mit  edeln  Steinen 
geziert  und  an  denen  goldene  Bäume  mit  Vögeln  angebracht  waren, 
welche  letztere  statt  der  kleinen  Pfeifen  dienten  und  während  dos 
Spielens  zu  singen  schienen.  Ein  werthvolles  Kunststück  solcher 
oder  ähnlicher  Art  wäre  allerdings  ein  des  mächtigen  bt'zantinischen 
Kaisers  würdiges  Ehrengeschenk  an  einen  befreundeten  Herrscher 
gewesen.  Isidor  von  Sevilla  erwähnt  überdies,  man  nenne  jenes 

1)  Kiesewetter  (Gesch.  d.  Mus.  2.  Auf!,  S.  16)  hat  diese  Frage  kritisch  be- 
leuchtet und  sehr  gut  dargestellt.  Es  ist  dies  einer  der  wenigen  detaillirt 
behandelten  Gegenstände  in  dem  so  äusserst  gedrängten  Werke. 

2)  Sie  stützt  sich  einzig  auf  die  Stelle  in  Platina’s  Lebensbeschreibungen 
der  Päpste:  Vitalianus,  cultui  divino  intentus,  et  regulam  ecclesiasticam  com- 
posuit  et  cantum  ordinavit,  adhibitis  ad  cousonautiam,  ut  Quidam  volunt, 
organis.  Also  gibt  Platina  selbst  dieNotiz  als  eine  unverbürgte,  zweifelhafte. 

3)  Eginhard  in  seinen  Annalen  de  gestisPipini  regis  vom  Jahre  757  sagt: 
Constantinus Imperator Pipino  regi  multa  misit  munera,  inter  quaeetorgana, 
quae  ad  eum  in  Compendio  (Compiegne)  pervenerunt,  ubi  tune  populi  sui 
generalem  conventum  habuit. 

AmbrOB,  Geschichte  der  Musik.  II.  5 
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Instrunient,  welches  eigentlich  Hydraulnin  ^Wasserorgel)  heisse,  in 
der  gewöhnlichen  Sprache  Organum.  Auch  sogar  schon  St.  Angnstin 
bemerkt,  „Organum  heisse  jedes  Instrument,  nicht  hlos  jenes, 
das  durch  Blashälge  zum  Tönen  gebracht  wird“;  woraus 
gerade  folgt,  dass  schon  damals  unter  Organum  in  der  gewöhn- 
lichen Sprache  die  Orgel  verstanden  wurde.  Die  mittelalterlichen 
Schriftsteller  bedienen  sich  aber  durchweg  der  populären  Ausdrucks- 
weise. Auch  Cassiodor  hesehrcibt  die  ( )rgel  unter  dem  Namen  Or- 
ganum. Der  Mönch  von  St.  Gallen  spricht  von  einem  Organum,  das 
die  Abgesandten  des  byzantinischen  Kaisers  Karl  dem  Grossen 
brachten,  und  beschreibt  es  in  einer  Art,  dass  wirklich  von  einer 
Orgel  und  von  nichts  Anderem  die  Kede  ist*).  Diese  Orgeln  muss 
man  sich  freilich  als  zugleich  im  Tonumfang  beschränkte  und  sehr 
plumpe  schwerfällige  Instrumente  vorstellen.  Die  Tasten  w'aren  noch 
mehrere  hundert  .Jahre  später  oft  vier  bis  sechs  Zoll  breite,  schanfel- 
fömiige.  von  einander  getrennte  Claves,  plnmj)er  als  unsere  jetzigen 
Orgelpedale;  der  ftrganist  musste  sie  mit  Fäusten  ,, schlagen“  oder 
auch  mit  dem  Ellenbogen  niederdriieken.  An  ein  rasches,  verziertes 
Spiel  war  nicht  zu  denken,  ja  nicht  einmal  mehr  als  zwei  Töne 
konnte,  man  zugleich  ertönen  machen.  Die  Tasten  und  l’feifen  waren 
nach  der  diatonischen  natürlichen  Skala  mit  grosser  Terz  gereihet**); 
der  Umfang  stieg  bis  zu  einundzwanzig  Tönen  *).  Schallstark  nnd 
dröhnend,  ja  schreierisch  dürfen  wir  uns  diese  sonst  armen  Orgel- 
werke vorstellen;  die  damalige  Zeit  liebte  das  Derbe  und  roh  Kräf- 
tige: zu  Aachen  war  im  9.  .Jahrliiindert  im  Dome  eine  Orgel, 
über  deren  Klang  eine  Frau  in  Ohnmaclit  fieD).  Dazu  kam  noch 

1)  De  reb.  bcllicis  Caroli  M.  Lih.  II. 

2)  Bei  HucV)ald(dc  liarm.  instit.jheisBt  es;  porro  exemphmi  semitonii  ad- 

vertere  potes  in  cithara  sex  chordanim  inter tertiam et qvaytam  chordam 

similiterque  in  hydrmdis  eodem  loco.  (Tcrbert  Berijit.  1.  Bd,  S.  109.  Gedenken 
wir  imii  auch  der  Stimmung  des  Orgaiiistrums,  so  sehen  wir,  dass  man  sehr 
wohl  die  natürliche  diatonische  Skala  als  das  wahre  Fundament 
der  Musik  erkannte,  auf  welches  die  Tonarten  als  künstliche 
Gebilde  gebaut  waren.  Hucbald  stellt  folgendes  .Schema  auf;  To(mis) 
Se(mitonium)  To,  To  Se  To,  To,  To  He,  To,  To,  Se,  To,  To  (das  wäre  also 
die  Stimmung  von  A,  H,  C,  1),  K,  F,  G a h c d e ft/)  und  fuhrt  fort:  nec 
tarnen  aliipud  afl’ert  srupuli,  si  forte  hydranlia  vel  aliud  quodlibet  couside- 
rans  instrumentum  non  ihi  roces  tali  reperias  schemate  dediirtns,  <[uodque 
numerum  chordanim  videantur  cxccdere.  Faec  enini  dhtributio  secundum 
t'iri  disertissimi  Boelii  distributioneni  (a.  a.  ().  .S.  110).  Die  ältesten  Orgeln, 
die  l’rätorius  sah,  hatten  die  Skala  c,d  e,  f y,  a b,  c,  d,  c,  fg,a  oder  h,  c,  d e, 
fy,  a,  h,  c,  d,  e f.  Mau  sehe  auch  Forkel,  2.  Baud  S.  ik'iä  u.  f 

3)  Nunierositas  nervorum  vel  fistularum  utputa  viginti  unius  aut  plurium 
(Hucbald  a.  a.  O.). 

4)  So  erkläre  ich  die  Stelle  heilValafridStrabo.  Deapparatutempli  Aquis- 

granenais:  Dulce  melos  tantum  vanas  dcludero  mentes 

Coepit,  ut  una  suis  decedens  sensihus,  ipsain 

Femina  perdiderit  vocum  dulccdine  vitam. 

Gcrbert  meint,  das  sei  eineLicentia  poetica.  Aber  aus  der  Luft  gegriffen  hat 
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das  Donnergetöse  des  aus  den  vielen  Bälgen  einströmenden 
Windes  ^). 

Den  Werth  des  Gregorianiselien  Gesanges  als  Bestandtlieil  des 
Ritus  zu  untersuchen  kann  nicht  Aufgabe  der  Kunstgeschichte  sein, 
und  nur  im  Allgemeinsten  mag  bemerkt  werden,  dass  sich  kaum 
eine  allen  Anforderungen  besser  entsjirechende,  zweck-  und  sach- 
gemässere  Singart  datiir  denken  lässt.  Die  Kunstgeschichte  hat  von 
ihrem  Standpunkte  aus  blos  auf  die  hoho  Würde,  die  grossartige 
Einfachheit  und  die  eindringliche  Kraft  der  unter  diesem  Namen 
noch  jetzt  in  der  Kirche  gebräuchlichen  Melodien  hiuzuweisen. 
Der  Ton  des  festlichen  Hymnus  klingt  im  Magnificat,  im  Te  Dcum; 
der  Ton  feierlichen  innigen  Gebetes  in  der  Präfation,  im  Pater 
noster.  In  den  Chorälen,  in  denen  sich  Ton  neben  Ton,  ausgehalten, 
gleichmässig,  fest,  streng  wie  in  einem  Basilikenbau  eine  Granit- 
säule neben  die  andere,  hingestellt;  in  den,  reichem  Ornamente  ver- 
gleichbar, in  colorirten  Tongängen  sich  ergehenden  Intonationen 
des  Ite  missa  est,  des  Alleluja,  ist  es  stets  ein  und  derselbe  Geist, 
der  sich  in  den  verschiedensten  Formen  und  Stimmungen  ausspricht. 
Die  innere  Lebenskraft  dieser  Gesänge  ist  so  gross,  dass  sie  auch 
ohne  alle  Harmonisirnng  sich  auf  das  Intensivste  geltend  machen 
und  nichts  weiter  zu  ihrer  vollen  Bedeutung  zu  erheischen  scheinen, 
während  sie  doch  andererseits  fiir  die  reichste  und  kunstvollste 
harmonische  Behandbing  einen  nicht  zu  erschöpfenden  Stoff  bieten 
und  Jahrhunderte  lang  einen  Schatz  bildeten,  von  dessen  Reich- 
thümem  die  Kunst  zehrte.  Die  Musik  ist  an  der  gewaltigen  Lebens- 
kraft des  Gregorianischen  Gesanges  erstarkt,  sie  hat  sich  an  seinen 
Melodien  von  den  ersten  ungeschickten  Versuchen  des  Organums, 
der  Diaphonie  und  des  Faux  bourdon  an  bis  zur  höchsten  Vollend- 
ung im  Palestrinastyle  herangebildet.  Und,  wunderbar  genug,  neben 
den  höchsten  Resultaten,  welche  von  den  begabtesten  Geistern  iu 
Jahrhnnderte  langer  Arbeit  auf  diesem  Gebiete  gewonnen  worden 
sind,  stellt  die  Gregorianische  Melodie  in  ihrer  einfachsten  Urgestalt 
nicht  als  rohe  erste  Kunststufe,  sondern  als  ein  Gleichberechtigtes 
da;  nach  dem  hinreissendeu  seraphischen  Stiuimengewebe  eines 
Kyrie  von  Palestrina  ergreift  das  ganz  einfache  Gloria  in  excelsis 

Walafrid  Strabo  dieSache  gewiss  nicht.  Auf  nervenschwache  Personeu  kann 
der  Orgelton  allerdings  so  einwirken,  dass  sie  ohnmächtig  werden;  der  ver- 
ewigten Malibran  geschah  etwas  Aehnliches,  als  schon  der  Keim  ilirerTodes- 
krauklieit  in  ihr  lag.  Das  „perdere  vitam“  bedeutet  nach  poetischem  Spracli- 
gebrauche  gewiss  nicht  den  Tod,  sondern  eben  nur  eine  Ohnmacht.  Ja  ich 
zweifle  au  dem  bedauerlichen  Zufalle  viel  weniger,  als  dass  die  Orgel  wirk- 
lich daran  Schuld  tnig. 

1)  Der  Apparat  des  Windeinströmens  war  äusserst  plump.  Der  Schreiber 
des  Briefes  aiiDardanus  spricht  von  „zwölf  Schraicdeblasbälgen“  (duodeeim 
follis  fabrorum) ; natürlich  war  das  Getöse  und  Sausen  sehr  merklich,  was 
Aelrcd  tadelt. 

:>* 
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Deo  aus  des  Priesters  Munde  mit  dem  Tone  majestätischer  Grösse 
und  zugleich  eines  jubelvolleu  Aufschwunges,  werth  den  Uuhm  des 
Allerhöchsten  zu  verkündigen.  Das  Mittelalter  sah  in  diesen  Ge- 
sängen geradezu  Werke  göttlicher  Inspiration.  Der  Diakon  Paulus 
hatte  versichert,  auf  der  Schulter  des  schreibenden  Papstes  die 
himmlische  Taube  sitzen  gesehen  zu  haben');  für  die  Maler  wurde 
es  sein  Wahraeichen.  Eine  Malerei  in  einem  Codex  aus  dem 
10.  Jahrhunderte  stellt  ihn  in  solcher  Art  vor,  wie  er  auf  einem 
Throusessel  sitzend  mit  gehobener  Hand  zu  einem  Schreiber  spricht, 
welcher  mit  dem  Ausdrucke  der  Aufmerksamkeit  die  ihm  von  dem 
diktirenden  Papste  angegebenen  Gesänge  auf  eine  Tafel  notirt 
Um  die  zur  unverbrüchlichen  Kegel  für  den  Gottesdienst  erhobenen 
Gesänge  vor  Vergessenheit  zu  bewahren,  war  neben  dem  Unter- 
richte die  schriftliche  Aufzeichnung  das  geeigneteste  Mittel.  Ein 
erhaltenes  Denkmal  über  die  älteste  Art  der  Xotirung  des  Gregoria- 
nischen Gesanges  ist  das  sogenannte  Antiphonar  von  St.  Gallen  ^). 
Ekkehard  IV.  berichtet  über  die  Art,  wie  es  um  das  .lahr  790  in  den 
Besitz  des  Klosters  gekommen,  Folgendes:  „Als  der  Kaiser  Karl,  mit 
dem  Beinamen  der  Grosse,  in  Kom  war''),  fand  er,  dass  der  Gesang 
in  den  Kirchen  jenseit  der  Alpen  vielfach  vom  römischen  abweiche. 
Er  bat  also  den  Papst  Adrian  (weil  Ja  die  einst  von  Gregor  ge- 
schickten Sänger  längst  gestorben),  er  möge  abermals  solche,  die 
des  römischen  Gesanges  wohl  kundig  seien,  in  das  Frankenland 
senden.  So  wurden  denn  Petrus  und  Kn  manu  s,  des  Gesanges 
und  der  sieben  freien  Künste  wohl  kundig,  zur  Kirche  nach  Metz 
abgesehickt,  um  dort  die  Sache  zu  leiten.  Als  sie  nun  vom  Comersee 
(laac  Cmnano)  au  von  dem  gegen  die  Luft  Koni’s  verschiedenen, 
rauhen  Himmel  zu  leiden  hatten,  erkrankte  Komanus,  so  dass  er 
sich  kaum  bis  zu  uns  (nach  St.  Gallen)  fortzubringen  im  Stande  war. 
Von  den  zwei  mitgegebenen  Antipbonarien  brachte  er  eines  trotz 
der  Einwendungen  seines  Gelahrten  Petrus  (Petro  renitente  rettet 
nottet)  mit  nach  St.  Gallen.  Dort  genas  er  mit  Gottes  Hilfe  allmälig. 
Jetzt  sendete  der  Kaiser  einen  Boten,  der  ihm  die  Weisung  brachte, 
n,ach  seiner  Genesung  bei  uns  zu  bleiben  und  uns  den  Gesang  zu 
lehren,  was  jener  auch,  um  die  Gastfreundschaft  der  Väter  zu  lohnen, 
sehr  gerne  that.  Der  Kaiser  aber  schrieb:  „Vierfach  habt  ihr  euch 
an  mir,  ihr  frommen  Männer,  göttlichen  Lohn  verdient:  er  war 
fremd,  ihr  habt  mich  in  seiner  Person  beherbergt;  er  war  krank, 

1)  Vergl.  Job.  Je  Muris,  Summa  musicac  cap.  III  (Irerbert  Script.  3.  Bd. 
Seite  197). 

2)  Copirt  als  Titelbild  zu  Lambillotte’s  Aiitiphonaire  de  St.  Gregoire. 

3)  Im  vollständigen  Facsimile  mit  erläuterndem  Texte  zu  Brüssel  18,')1 
lierausgegeben  von  P.  Lambillotte.  Die  erste  Seite  allein  schon  früher  in 
Pertz,  Monumeiita  Germaiiiae  historica  2.  Bd. 

4)  Dies  müsste  der  Besuch  im  Jahre  774  oder,  wahrscheinlicher,  786seiu. 
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ihr  habt  ihn  besneht;  er  hungerte,  ihr  gabt  mir  in  ihm  zu  essen;  ihr 
gabt  ihm  zn  trinken.“  — ,.Romamis  aber  gedachte  unserem  St.  Gallen 
eine  Khre  zu,  wie  sie  Hom  schon  genoss,  wo  nämlich  die  Anstalt 
getroffen  war,  dass  das  in  ein  Kästchen  gelegte  authentische  Anti- 
phonar  an  einem  Orte,  der  Cantarium  hiess,  zur  Einsichtnahme 
eines  Jeden  aufbewahrt  wurde.  Romanus  veranstaltete  eine  ähnliche 
Hinterlegiing  des  mitgebrachten  authentischen  Antiphonars  am 
Apostelaltare,  und  so  oft  über  eine  Singweise  ein  Zweifel  entsteht, 
dient  es  bis  heute  dazu,  dareinzusehen  wie  in  einen  Spiegel  und 
jeden  Fehler  zu  verbessern.“  Gas  Exemplar,  welches  Petrus  nach 
Metz  mitgenommen,  ist  im  Laufe  der  Jahrhunderte  abhanden  ge- 
kommen; das  von  Romanus  mitgebrachte  Antiphonar  oder  doch 
eine  sehr  alte,  auf  keinen  Fall  über  das  1 l..Iahrh.  hinaus  zu  datirendc 
Copie  desselben  *),  bildet  noch  jetzt  das  kostbarste  Besitzthum 
der  Bibliothek  des  Klosters  von  St.  Gallen ®).  Für  die  Jlusikgc- 
schichte  ist  das  Wichtigste  an  diesem  in  jedem  Sinne  elmvlirdigeu 
Denkmale  die  hier  schon  in  bedeutender  Ausbildung  vorkommendc 
Xotirung  in  den  sogenannten  Neumen,  das  ist  gewissen  über 
dieTexteszeilcn  des  Gesanges  geschriebenen  Stychclehen,  Häkchen, 
Punkten,  Halbbogen  imd  ähnlichen  anderen  Figuren.  Der  Grund, 
warum  sich  Gregor  der  in  mehr  als  einer  Beziehung  mangelhaften 
Tonschrift  der  Xeumen  bediente,  muss  rvohl  in  dem  L’mstande  ge- 
sucht werden,  dass  diese  Xotirungsart  zu  seiner  Zeit  bei  den 
Sängern  schon  so  völlig  eingebürgert  war,  dass  er  sich  ihrer  als 
einer  bereits  allgemein  verständlichen  Schreibweise  unbedenklich 
bedienen  konnte.  Es  darf  als  eine  auffallende  Thatsache  gelten, 
dass  Gregor  die  zur  Bezeichnung  der  Töne  von  ihm  gewählten 
Buchstaben  nicht  auch  als  Tonsehrift  benutzte,  wie  doch  später 
wirklich  geschah,  so  dass  Guido  von  Arezzo  diese  Xotining  sogar 
als  die  beste  pries: 

Solis  litteris  notare  Optimum  probavimus. 

Causa  vero  breviandi  Nciimae  solent  tieri, 

Quae  si  curiose  fiant  habentur  pro  litteris. 


1)  Der  Charakter  der  Schriftzüge  deutet  auf  diese  Zeit. 

2)  Kiesewetter  (Leipz.  allgem.  Jlusikzcitung)  erwähnt  des  Kästchens, 
worin  das  Antiphonar  venvahrt  ist,  und  des  Deckels  mit  dem  Beifügen,  die 
Figuren  seien  im  sogenannten  etruskischen  Styl,  entschuldigt  aber  zugleich 
seine  Unerlährenheit  auf  diesem  Gebiete.  Lambillotte  sagt  (S.  21):  on  rccon- 
nait  lcscaract6resdessatZpt«res£(i‘MS5Hes. , . dies sont  extremement anciennes. 
Das  ist  nun  freilich  ganz  irrig.  Hätte  Lambillotte  einen  kundigen  Archäo- 
logen gefragt,  so  würde  er  mit  Vergnügen  gehört  haben,  dass  dieses  Sehnitz- 
werk  einer  der  beachtenswerthen  Beweise  für  die  Echtheit  des  Antiphonars 
ist.  Der  geübte  Blick  wird  sogleich  erkennen,  dass  hier  keine  antike  oder 
gar  etruskische  (!),  sondern  eine  Arbeit  etwa  aus  der  Karolingerzeit  selbst 
vorlicgt.  Die  Figuren  zeigen  bei  stark  antikisirenden  Rerainiscenzen  in 
den  Motiven  der  Stellung  und  Gewandung  völlig  den  Charakter  ähnlicher 
Schnitzwerkc  aus  der  genannten  Epoche. 
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Blosse  Aljklirzun"cn  statt  der  Biiclistabcn  waren  die  Neuineii  keines- 
wegs, wie  Guido  meint;  sie  hatten  vielmehr  ihre  eigene  Bedeutung: 
ihr  Grundgedanke  war,  das  Steigen  oder  Fallen  der  Stimme  durch 
steigende  oder  sich  senkende  Züge  anszudrUcken.  Sie  mussten, 
sollten  sie  ihrem  Zwecke  entsprechen,  sorgsam  (curiose)  geschrieben 
werden,  und  hielten  auch  dann,  was  deutliche  Bezeichnung  der 
Tonhöhe  betrifft,  den  Vergleich  mit  den  blossen  Buchstaben  nicht 
aus.  Gregor  zog  es  vor  sein  Antiphonar  statt  mit  Buchstaben 
(über  deren  Anwendung  als  'ronschrift  zu  Gregor’s  Zeiten  jede 
Spur  fehlt)  vielmehr  mit  Neumen  zu  notiren  i).  Dieses  Anti- 
phouar,  welches  auf  Befehl  (iregor’s  als  unveränderliche  Satzung 
für  den  Kirchengesang  in  ein  eigenes  Behältniss  (thecai  nieder- 
gelegt und  in  der  Betershasilika  zu  Kom  mit  einer  Kette  an  dem 
Altar  befestigt  wurde  und  dessen  treue  Copie  in  dem  Antiphonar 
von  St.  Gallen  erhalten  ist,  war  mit  einer  so  ausgobildeten  und  com- 
plicirten  Keumenschrift  notirt,  dasshier  augenscheinlich  nicht  von  An- 
fängen und  ersten  Versuchen  dieliede  sein  kann,  vielmehr  mindestens 
ein  volles  vorangehendes  Jahrhundert  dauernder  Beschäftigung  mit 
diesen  Charakteren  vorcanszusetzen  ist.  Ihre  Entstehung  fällt  jeden- 
falls zwischen  die  Zeit  des  heil.  Ambrosius  und  des  heil.  Gregor. 
Für  die  Ambrosianischen  Kitualgesänge  waren  sie  gewiss  noch  nicht 
augewendet  worden;  hätte  man  sich  ihrer  schon  damals  bedient,  so 
würde  es  an  einer  Nachricht  darüber  kaum  fehlen.  Ihr  Name  ist 
griechisch:  der  lange  tigurirte  Schlussgesang  des  Alleluja,  der  den 
Athem  {itvtvfta)  des  Sängers  in  Anspruch  nahm  und  eben  deswegen 
Pneuma  oder  Neuma  genannt  wurde,  gab  auch  den  Zeichen, 
womit  er  notirt  war,  den  gleichen  Namen. 

Der  weitläufige  Apparat  der  antiken  griechischen  Tonschrift 
mochte,  eben  um  seiner  Weitläufigkeit  willen,  sich  nie  einer  grossen 
"\'erhrcitung  erfreut  haben  und  nur  das  geistige  Besitzthum  der  ge- 
lehrten Musiker  und  Theoretiker  gewesen  sein.  Seine  Anwendung 
für  den  christlichenKirchengesangwäre nichtunmöglich  *), aberwenig 
zweckmässig  gewesen,  da  die.  Sänger  nicht  wohl  erst  eine  mühsame 
Vorschule  durchmachen  konnten,  um  nur  musikalisch  lesen  zu  lernen, 
und  aus  allen  Völkern  und  Zungen  zum  Dienste  der  Kirche  berufen, 
durch  ein  solches  Vorstudium  eines  mühsamen  das  Gcdächtniss  be- 
lastenden und  die  Kenntniss  aller  Feinheiten  antiker  Harmonik  vor- 
aussetzenden Zeichenschrift  leicht  hätten  abgeschreckt  rverden 
können.  Diese  Zeichenschrift  accommodirte  sich  den  antiken  Klang- 
geschlechtern und  Tonarten,  Dingen,  die  für  den  Kirchengesang 

1)  Ueber  die  Tonschrift  St.  Gregor’s  vergl.  den  Aufsatz  Kie.scwetter’s  in 
der  Leipziger  allgemeinen  musikal.  Zeitung  30.  Bd.  S.  -101  fg. 

2)  Meibom  hat  in  seiner  Einleitung  zu  den  von  ihm  hcrausgegebenen 
griechischen  Autoren  über  Musik  das  Te  Deum  laudamus  in  antike  Noten- 
schrift gebracht. 
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die  Brauchbarkeit  verloren  hatten  >ind  durch  die  vier  authentischen 
und  vier  Plagaltöne  verdrängt  worden  waren.  Unbekannt  oder  ver- 
gessen waren  übrigens  die  antiken  Tonzeichen  noch  kurz  vor  den 
Zeiten  des  heil.  Gregor  keineswegs : Boethius  notirte  damit  seine 
Tabelle  der  Tonarten  und  bespricht  sie  ausdrücklich  *).  Man  habe, 
sagt  er,  um  die  weitläufigen  Namen  der  Töne  Proslambanomenos 
Hypate  hypaton  u.  s.  w.  nicht  immer  voll  ausschreiben  zu  müssen, 
für  sie  gewisse  abkürzende  Zeichen  erdacht,  wovon  er,  und  zwar  für 
die  lydische  Tonart,  eine  Probe  geben  wolle,  u.  s.  w. 

Dem  tiefgelehrten  Boethius  selbst  war  also  das  rechte  Verständ- 
niss  der  antiken  Tonschrift  bereits  abhanden  gekommen;  er  sieht  in 
den  Tonzeichen,  welche  ursprünglich  nach  der  Reihenfolge  der  Töne 
und  der  Buchstabenfolge  des  Alphabets  ein  verwickeltes,  weit- 
läufiges, aber  wohlgeordnetes  und  scharfsinniges  System  gebildet 
hatten,  nur  noch  Bequemlichkeitsabbreviaturen , etwa  wie  der 
receptschreihende  Arzt  seine  Anordnungen  in  gewisse  conventiouelle 
Abkürzungen  bringt,  oder  wie  die  Chemie,  Mathematik  und  Astro- 
nomie sich  ihre  eigenen  hieroglyphischen  Charaktere  zusammen- 
gestellt haben.  IVie  die  ganze  antike  Musik,  oder  vielmehr  wie  die 
ganze  antike  Welt  hatte  sich  auch  die  antike  Tonschrift  überlebt, 
es  war  Zeit  sie  durch  etwas  Anderes  zu  ersetzen.  Was  nun  an  ihre 
Stelle  trat,  die  Schrift  der  Neumen,  war  anscheinend  ein  Rück- 
schritt. W' ährend  das  antike  Tonzeichen  den  damit  gemeinten  Ton 
zweifellos  erkennen  Hess,  unterlag  die  Ausdeutung  der  Neumen  der 
grössten  Unsicherheit;  und  während  wür,  w'enn  heut  der  Fund  eines 
bisher  unbekannt  gewesenen  griechischen  notirten  Mauuscripts  ge- 
macht wmrde,  die  Tonzeichen  ohne  besondere  Schwierigkeit  entziffern 
könnten,  sind  uns  die  zahlreichen  mit  Neumen  versehenen  Manu- 
scripte  so  gut  als  unverständlich.  Aber  in  Wahrheit  war  das 
N otir  u ngssys  temderNe  um  e nein  gross  er  Fortschritt  ge  gen 
die  antike  Tonschrift  durch  den  Umstand,  dass  darin  das 
Steigen  und  Sinken  derTöne  nach  derllöhe  und  Tiefe  zu 
durch  entsprechende  Zeichen  sinnenfällig  ausgedrückt 
wurde.  Das  antike  Zeichensystem  war  einvölligunfruchtbarerBoden, 
aus  welchem  nichts  w'eiter  emporaukeimen  vermochte.  Die  Neumen 
trugen  kraft  ihres  das  Wesen  der  Sache  treffenden  Grundgedankens 
die  Möglichkeit  einer  bedeutenden  Verv'ollkommnung  in  sich,  wie 
sich  denn  in  der  That  unsere  Notenschrift  aus  ihnen  entwickelte. 
Freilich  verhält  sich  diese  zu  ihnen  wie  der  Baum  zum  Keime  des 
Samenkernes. 

Wir  vermögen  es  mit  unserer  Notenschrift  das  Gewebe  des 
kunstreichsten  Tonstückes  bis  in  seine  feinsten  Feinheiten  hinein 
auf  das  V'ollkommenste  auszudrUcken : dem  kundigen  Auge  gewährt 


1)  De  musica  T.  3. 


Digilized  by  Google 


72 


Die  Anfänge  der  europäisch-atjendläudisclien  Musik. 


ein  Blick  auf  die  Partitur  soglcicli  einen  klaren  und  bestimmten 
Ueberblick  des  TonstUckes  selbst;  architektonisch  bauen  sich  die 
Notengnippen  übereinander  und  nebeneinander  auf,  und  mit  dem. 
Blicke  erklingen  sie.  auch  schon  im  (ieiste.  Das  ist  mm  eben  das 
Besultat  der  consequenten  Durchführung  des  mit  den  Xeumen  in’s 
I.eben  getretencnPriucips,  während  eine  in  antiken  Zeichen  geschrie- 
bene Partitur  (soweit  eine  solche  überhaupt  ausführbar  wäre)  dem 
Auge  nur  todte  Buch  stabenreihen  böte,  deren  Sinn  erst  mühsam  heraus- 
gesucht werden  müsste  und  wo  über  der  Mühe  des  Heraussuchens  im 
Kinzelnen  die,  Uebersicht  des  (ianzen  nothwendig  verloren  ginge. 

Die  Neumensebrift  hat  man  sich  nicht  als  ein  Erfundenes,  son- 
dern als  ein  aus  unbedeutenden  flüchtigen  Anfängen  bis  zur  mannig- 
fachsten fiestaltuug  und  hunderterlei  Varietäten  Entstandenes  zu 
denken.  Bie  machte,  ferner  ursprünglich  gar  nicht  den  Anspruch 
eine  Tonschrift  z\i  sein,  sondern  eine  G edächtnisshil fe  für  den 
Bänger,  der  die  Melodie  auswendig  wusste  und  sie  nicht  erst  aus  dom 
Neumengeschnörkel  heraustinden  sollte.  lieber  Zeit  und  Art  der 
Entstehungsweise  fehlen  historische  Zeugnisse,  doch  lässt  sich  im 
Allgemeinen  die  Genesis  der  Xeumen  errathen.  Wir  sind  cs  ge- 
wohnt uns  beim  Lesen  durch  gewisse  Zeichen  die  Absätze,  Deh- 
nungen, ja  (wie  durch  Präge-  und  Ausrufzeichen)  den  Ausdruck 
selbst  vorgeschrieben  zu  sehen,  und  in  ähnlicher  Art  mochten  die 
reichlichen,  Aussprache  und  Betonung  bezeichnenden  undmodifiziren- 
den  Accentzeichen  an  Strichelchen,  Häkchen  und  Circumflexen, 
womit  die  Grammatiker  der  alexandrinischen  Zeit  die  griechische 
Schrift  versehen  hatten,  das  Auge  daran  gewöhnt  haben  diese 
Bchi-ift  mit  einer  solchen  Verbrämung  ausgestattet  zu  erblicken. 
Xichts  natürlicher,  als  dass  zu  einer  Zeit,  wo  der  Lectionston 
(Accentus)  der  Texte  d.  i.  der  griechisch  abgefassten  Evangelien, 
Ejusteln,  Homilien  u.  s.  w.  in  der  Kirche  in  allgemeine  Uebung 
kam,  der  Vortragende  die  Stellen,  wo  er  die  Stimme  um  eine  Ton- 
stufe zu  erheben  oder  zu  senken  hatte,  mit  einem  Zeichen  markirte, 
etwa  mit  einem  einfachen  kurzen  schrägen  oder  Querstrich  i).  Wo 
nun  die  Stimme  um  zwei  Stufen  zu  heben  war,  mochten  zweck- 
mässig und  leicht  fasslich  zwei  Punkte  oder  zwei  Striche,  einer  über 
dem  andern,  angebracht  werden.  Die  Neigung  im  raschen  Ab- 
schreiben  solche  Züge  in  ein  einziges  Zeichen  zusammenzuziehen 
verband  die  zw'ei  Striche  zum  stumpfen  Winkel  oder  zu  einer  leicht 
geschwungenen,  oder  auch  zu  einer  Art  Zickzacklinie.  Um  dem 
Zweifel  zu  begegnen,  ob  vom  tiefem  Ton  zum  böhem  zu  steigen 
sei,  oder  ob  die  Stimme  um  die  angedeutete  Stufenzahl  von  der 
Höhe  zur  Tiefe  sinken  solle,  mochte  die  Stelle  des  Einsatzes  oben 
oder  unten  an  der  l.inie  durch  einen  stärkeren  Zug  deutlich  gemacht 

1)  Man  wolle  sich  der  musikalischen  Accente  im  hebräischen  Synagogen- 
gesange  erinnern. 
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■werden.  Sollte  die  Stimme  zu  einem  lioliern  Tone  steigen  und  von  da 
zum  ersten  Tone  zuriiekkehren,  war  solches  durch  eine  Art  Circumflex 
recht  gut  angedeutet.  Diese  einfachen  Tonaccente,  sobald  sie  einmal 
eine  dem  Auge  und  Verstand  geläufige  Sache  geworden,  mochte  man 
nun  ohne  Weiteres  auf  Stellen  anzuweuden  versuchen,  wo  der  singende 
recitirende  Ton  in  wirklichen  Gesang  überging;  die  Melodien  be- 
wegten sich  ohnehin  in  wenigen  Tönen,  in  verwandten  Tonfiillen 
und  Phrasen , und  die  wohlbekannte  oft  wiederkehrende  Cadenz 
konnte  ihr  eigenes  Zeichen  bekommen,  das  aber  freilich,  wenn  es 
nicht  ■wieder  eine  abstrakte  'J'onhieroglyphe  im  Sinne  der  antiken 
Tonschrift  werden  sollte,  die  Töne  durch  steigende  und  sinkende 
Züge  dem  Sinne  anschaulich  und  der  Erinnening  lebendig  machen 
musste.  Jetzt  wurden  nothwendig  die  Zeichen  zahlreicher  und  com- 
])licirter.  Da  nun  Zeichen  gleicher  Art  öfter  wiederkehrteu,  so  fing 
man  an,  jeder  solchen  Figur  einen  bestimmten  Namen  zu  geben, 
und  so  nahmen  sie  denn  endlich  den  Charakter  einer  förmlichen 
Tonschrift  an.  Die  Namen  selbst  klangen  sonderbar  genug:  sie 
deuten  zum  Theil  auf  lateinischen,  zum  Theil  auf  griechischen, 
zum  Theil  auch  auf  barbarischen  Ursprung  der  Zeichen,  wie  in 
den  Gedächtnissversen  aus  einem  Codex  von  St.Blasicn,  wo  übrigens 
einige  Namen  vom  Abschreiber  etwas  entstellt  scheinen: 

y /’.  cP- 

Scandicus  et  Salicus,  Cliinacus,  Torculus,  Ancus 

^ L ^ 

Pentafonns,  Strophicus,  Gnomo,  Poereclus,  OiTiscus 

} USSSSf  f</" 

Virgula,  Ccfalicus,  Clinis,  Quilisma,  Podatus, 

»A  . cP  ? ß- 

Paudula,  Piniiosa,  Gufturalis,  Traniea,  Ccmr 

A-..  7**>  ••)•>* 

Proslam-baromenon,  Trigon(on),  Tetraclinis  (Tetradius),  Ygon 


Pentadicon  et  Trigonicus  et  Frauculus,  Orix 


Billicus  et  Gradiciis,  Tragicon,  Diatinus’),^Exon 

tc  .€ußjv  .(odb  7*- 

Ypodicus,  Centon,  Agradatus,  Atticus,  Astiis 
1)  Ditonus? 
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V W 111 

Et  Prcssus  miuor  et  major  — non  pluribus  utor 
Neumarum  Signis,  erras,  rjui  plura  refingis*). 

Diese  Zahl  war,  seihst  wenn  man  sich  durch  die  Warnung  des 
letzten  Verses  abhalten  Hess  neue.  Formen  zu  erfinden,  unbequem 
gross.  Ein  Manuscript  aus  dem  Kloster  Murhach  reducirt  die  Zahl 
der  Neumenformen  auf  siebenzehn: 

Epiphonus,  Strophicus,  Punctus,  Porrectus,  On-iscus, 

Virgula,  Cepbalicua,  Clinis,  Quilisma,  Podatus, 

Scandicus,  Salicus,  Climacus,  Torculus,  Ancus, 

Et  Pressus  minor  ct  major,  non  pluribus  utor. 

Noch  bescheidener  ist  die  Anzalil,  welclie  Johann  von  Muris  (erste 
Hiilfte  des  14.  Jahrh.)  nennt: 

Clives,  Plicac.  Virga,  Quilisma,  Puncta,  Podati 
Nomina  sint  haruni,  sint  Pressi  consociati. 

Es  herrscht  in  der  Wahl  der  Namen  und  Formen  viel 
Willkühr  und  V'enviming.  Man  kann  aber  die.  gebräuchlichsten 
dieser  Züge  in  eine  Art  Ordnung  bringen,  wenn  man  sie  nach 
ihrer  Bedeutung  in  einzelne  Gattungen  zusammcnstellt. 

Erste  Klasse:  solche,  die  einen  einzelnen  Ton 

bedeuten. 

Dahin  gehören  die  beiden  einfachsten  Grundformen  (simplex 
nenma)  *): 

Puncfnm  oder  Piinctii.’i  • . in  der  späteren  Choralnote  Brevis  * und 

Semibrevis  ♦). 

Virga  ^ ^ ^ _ (in  der  Choralnote  Longa  *j ). 
der  Punkt  für  Jen  kürzer,  die  Virga  für  den  länger  auszuhaltendcn 

1)  Die  Mehrzahl  dieser  Namen  ist  nach  ihrer  griecbisclicn  oder  latei- 
nischen Ableitung  leicht  zu  deuten:  Pentaphonus  der  Fünfton,  Strophicus 
tler  Um  wendende,  Gnorao  derWinkelhaken,  Scandicus  der  Steigende,  Salicus 
der  Springende.  Ganz  fremd  sieht  aber  das  Wort  Ccmr  aus,  so  dass  man 
an  der  richtigen  Deutung  der  Schriftzüge  zweifeln  möchte,  •käme  nicht  das- 
selbe Wort  auch  im  Tonarius  des  Abtes  Oddo  vor.  Dort  heisst  es:  Quarta 
sumitur  autem  differentia  tonus  cantus  et  plagis  deuteri,  vox  iubilo,  metrum 
vero  hypate  meson,  organum  Salpion,  Symphonia  varietas  plagi.s  deuteri; 
Chorda  vero  Caemar  et  scemata  £.  Quarta  autem  differentia  sumitur  in 
guitita  Chorda  quae  dicitur  Caemar  ct  ascendit  ad  septimam  quae  vocatur 
Ucicbe  u.  s.  w.  Aus  der  Zusammeidialtung  dieser  Stelle  mit  den  übrigen 
des  Tonariums  geht  hervor,  dass  mit  dem  Worte  Caemar  nichts  mehr  und 
nichts  weniger  als  der  Ton  E gemeint  ist.  Die  ganz  barbarisch  klingen- 
den Namen:  scembs  für  D,  buc  für  A,  neth  für  F,  caphe  für  b,  Suggese 
für  c,  Caemar  für  E,  Uciche  für  g,  asel  für  a,  re  für  C,  Nar  für  d,  welche 
in  dem  Tonarium  Vorkommen,  rühren  vielleicht  aus  den  fränkischen  Sing- 
sehulen her.  Oddo  spricht  stets  von  einer  chorda  buc,  chorda  asel  u.  s.  w. 
und  bestimmt  stets  ihre  Zahl,  ob  sie  die  erste,  dritte,  siebente  u.  s.  w.  sei ; 
und  so  möchte  die  Vermntbung  nicht  zu  kühn  sein,  dass  diese  Bezeichnungen 
von  den  Namen  hergenommeu  sind,  womit  die  keltischen  Harfner  die 
Saiten  ihrer  Instrumente  bezeichneten. 

2)  Simplicem  autem  dioimus  ncumam  rirgulam  vel  punctum.  (Johannes 
Cottonius.) 


Digitized  by  Google 


Der  Gregorianische  Gesang  und  seine  Verbreitung.  75 

Ton,  analog  den  daraus  entstandenen  Choralnoten.  Die  stehende 
Virga  bedeutet  im  Zusammenhänge  zuweilen  das  Aufsteigen  zu 
einem  höheren  Tone  (Arsis),  die  liegende  das  Sinken  zu  einem 
tiefem  (Thesis);  doch  herrscht  auch  hierin,  wie  in  der  ganzen 
Neumenschrift,  viele  WillkUhr.  Diese  einfachsten  Zeichen  wurden 
wiederholt  und  gruppirt.  ln  gleicher  Hölie  nebeneinander  ge- 
setzte Punkte  (notae  repercussae)  bedeuten  die  Wiederholung 
desselben  Tones,  ebenso  wie  die  Formen: 


Bh'irga  p ; 


(in  Choralnoten  unterderselhen  Benennung  bei  Walther  Odington,  dem 
Mönch  von  Eve.sham  1240:  rhythmisch  dem  Spondeus  entsprechend); 


Trivirga  '\Y\ 


=4^- 


(Walther  Odington). 

Ebenso  leicht  verständlich  sind  die  Gruppirungen  des  Punktes; 


Biimnctum 


(nach  Walther  Odington,  unter  gleichem  Namen). 
Dasselbe  mit  Eepercussion: 


~y— — ! 


Tripiinctum 


bei  Walther  Odington  * * ' ♦' 


Subpundiim  • ; 


Die  Gnippirungen  von  Punkt  und  Virga  wurden  wieder  mit 
eigenen  Namen  bezeichnet: 

Scandicus 

V-  O-  

(in  Choralnoten  unter  gleichem  Namen  in  der  Calliopea  leghale  des  Fra 
Angelico  Oftobi,  Ende  des  14.  Jahrh. ; stufenweise  aufsteigend  rhythmisch : 

der  Anapäst). 
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Snliats  y ,/  *— ■ — 

(Ottobi,  sprungweise  aufsteigend.) 


Climacus 


(Ottobi,  stufenweise,  wie  auf  einer  Treppe,  xXl/tai,  absteigend;  rhythmisch: 
der  Daktylus.) 


In  der  Nemncntafel  aus  dem  Kloster  Ottobeuem  (monasterium 
Ottoburanuni , dann  in  der  Freiherrlieli  von  Lassbergisclieu 
Bibliothek  zu  Mersburg  am  Bodensce,  jetzt  im  Besitze  des 
Fürsten  von  Fürstenberg)  kommen  noch  mehr  solcher  Gruppen 
vor:  virga  praehipmetis , virga  suhbipuNctis,  virga  conbipmictis 
u.  8.  w.  Der  Mönch  von  Evesham  gibt  für  die 

virga  hiconpunctis  .♦  ] •.  die  Choralnotengrujipe  — ♦-  — = — » — » — -j 

Nach  dieser  Andeutung  ist  es  nicht  schwierig  auch  die  anderenNamen 
und  Combinationen  in  der  Ottobeuern’scben  Tafel  zu  deuten,  z.  B. 


virga  contripunctis  | *•_ 

virga  praediatesseris  - 

virga  subdiatesseris  1 : 


X 


X 


Zw'eite  Klasse:  solche,  diein  einem  einzigen  Z eichen 
zwei  oder  mehrere  Töne  darstellen.  Sie  sind  aus  der  Zn- 
sammenziehung  von  Funkt  und  Virga  in  ein  einziges  Zeichen 
entstanden  und  sind  das  Vorbild  der  sogenannten  Ligaturen  in 
der  Mensural-  und  Choralnotenschrift,  in  letzterer  ist  die  Identität 
sogar  oft  zweifellos  kenntlich: 


Flexa,  Clinis  oder  Clivis 


nach  Fra  Ottobi: 


Clivi  '/ 


Man  sieht,  dass  letzteres  die  urspningliche  Gestalt  war;  um  die 
zwei  Töne  zu  kennzeichnen,  machte  man  zwei  getrennte  Striche:  der 
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zweite  längere  deutete  den  Schritt  nach  der  Tiefe  an.  Indem 
man  sie  dann  in  einen  einzigen  Zug  vereinigte,  entstand  die 
bogen-  oder  hufeisenförmige  Figur. 


Flexa  strophka 


Flexa  res-ujnna 


'\/  'X/ 


Epiphonus,  auch  Gnomo,  Semivocalis , Etaphonus,  Fraitculus  und 
zur  Zeit  Franco’s  von  Cöln 


PHca  ascendeiis  U ^ ü — wP  .~f£  ^ 

(Plica  ascendens  in  der  Form  des  13.  Jahrh.) 

Diese  Figur  bedeutete  zuweilen  einen  Terzonsprung,  ^rie  zu 
Anfang  der  Antiphonie  Viderunt  (nach  einem  von  P.  Lambillotte 
gegebenen  Beispiel): 


••  — (Epiphonus) 

viderunt  vide  - ruut 

zuweilen  als  sogenannte  Plica  eine  Gesangmanier,  eine  Art  Vor- 
oder Nachschlag  aus  langer  und  kurzer  Note  {Semivocalis),  ins- 
besondere in  Verbindung  mit  dem  Clinis  H fl  > '''o  Clinis  das 
Fallen  der  Stimme,  der  Gnomo  das  rhythmische  (trochäische) 
Mass  andeutet  1). 


Podatus 


(nach  Fra  Ottobi) 


oder 


(rhythmisch:  der  Jambus) 
Pes  flexus  J)  J*'  — 


1)  Auch  Lambillotte  nimmt  an,  diese  oft  vorkommeude  Figur  bedeute 
«inen  langen  und  einen  kurzen  Ton  in  Verbindung. 
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Pes  flexus  resupinus 


Pes  flexus  strophims 


Pes  stratus 


Pes  simtosus  (Simiosa) 


(Pj° 


Die  Tafel  von  Ottobeuern  hat  dazu  nocli  Pes  subbipunctis , Pes 
flexus  subbipunctis  u.  a.  in. 


Ancus 


r 


die  beiden  Folgetöne  kurz  naclischlagend,  in  unserer  Schrift  etwa: 


bei  Fra  Angelico  Oltobi  mit  demselben  Xeumenzeichen  p als 
„Himaco“;  in  den  beigegebenen  Choralnoten  jedoch  als  kurzer 
Vorschlag 


d.  i. 


Dritte  Klasse:  solche,  die  besondere  Singmanieren 
bedeuten.  Zu  diesen  gehört  eigentlich  auch  schon  der  Gnomo 
und  der  Ancus,  ferner  aber  die  Formen: 


Trant ea  od.  Plica  descendeus 


(Letzteres  Schreibart  im  13.  Jahrh.,  wo  man  auch  die  umgekekrte  Form, 
mit  den  Strichen  aufwärts,  als  l’lica  ascendeus  anwendete). 


Oriscus 


eine  rasch  nachschlagende  Note,  bei  Ottobi  als 
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Ärrisco 


mit  der  Plica  desceiideus  identisch,  in  der  Form  so  ziemlich 

dasselbe  wie  der 


GutturaUs  ein  mit  der  Kehle  (guttur)  rasch  auszufUhrender 


Vorschlag 


Porrecius 


^ die  umgekehrte  Manier 


Apostropha'  kurzer  Nachschlagton,  kommt  auch  als  Bistropha'''' 
und  Tristropha  vor  (die  beiden  letztem  bei  IValther 
Odington  in  Noten 


und  in  diesem  Sinne  mit  der  Bivirga  und  Trivirga  identi.sch 
(^iiiliania  qjjJ*  ((fxP  ’ Bewegung  auf  demselben  Tone. 

Das  Quilisma  erscheint  auch  in  Verbindung  mit  anderen  Formen, 
z.  B.  als  Quilisma  resupinum  cojjS^  , welches  eigentlich  nur  die 
Vereinigung  des  Quilisma  mit  dem  Pes  flexm  resiipinus  ist: 


Vierte  Klasse:  solche,  die  ganze  Notenformeln  be- 
deuten. 

Das  wäire.  nach  I’.  Lambillotte  der  welcher 

eine  Cadeuzform  andeuten  soll,  und  zwar 


Pressrus  »Miior  tiir  Phrasenschliisse  — A—, — ^ 

PrewiM  major  fiir  den  Schluss  bedeutender  Absätze 


1)  Repercimam  vero  (neumam  dicimua)  quam  Berno  Distropham  vcl 
Tristropliam  vocat.  (J.  Cottouius). 
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Sehr  schwankend  und  unsicher  ist  die  Bedeutung  des  soge- 
nannten (Jei)halicus  (Kopf-Xeume,  von  xs^  aXij)  oder 

Xacli  Lamhillotte  soll  er  bald  einen,  bald  zwei  Töne  bedeuten  mul 
in  letzterem  Falle  eine  Art  Portainent  (?)  vorschreiben.  Fra  Ottobi 
bringt  dafür  Folgendes: 


CephnUci 


Es  ist  dieselbe  Figxir,  die  in  der  Xeunientafel  von  St.  Blasien  als 
StrojthicuJi  angesetzt  ist. 

Mit  diesem  verwinrnndeu  Heiehthum  an  Formen  und  Xameu 
war  die  Sache  noch  nicht  aus,  es  gab  dann  noch  inanuichfaehe 
Combinationen:  Clivus  cum  podato,  Podatus  cum  clivo  n.  s.  w.  Kein 
Wunder,  wenn  der  Unterricht  jahrelang  dauerte,  wenn,  wie  Guido 
von  Arezzo  spottet,  ,,die  Sänger  ewig  lernten  und  nie  fertig  würden“, 
wenn  dieselben  Figuren  in  den  verschiedenen  Singe.schulen  anders 
gelesen  und  gesungen  wurden.  „Kaum  Einer  stimmt  mit  dem  Andern“ 
ruft  Guido  von  Arrezzo  aus:  ,, nicht  der  Meister  mit  dem  Schüler, 
nicht  der  Schüler  mit  dem  Mitschüler,“  und  Guido’s  Commentator 
J ohann  Cottonius  schildert  nicht  ohne  Humor  eine  Zankscene 
zwischen  einigen  Sängern,  wo  jeder  anders  singt  und  jeder  Recht 
zu  haben  behauptet:  „Sagt  Einer:  so  hat  mich’s  Meister  Trudo  ge- 
lehrt, so  wendet  der  Zweite  ein : so  habe  ich  es  vom  Meister  Albinus 
gelernt,  und  der  Dritte  schreit:  Meister  Salomo  singt  ganz  anders.“ 
Wo  Einer  die  kleine  Terz  oder  die  Quarte  singt  (erzählt  Cotton),  lässt 
ein  Anderer  die  grosse  Terz  und  die  Quinte  hören:  ,,es  stimmen“, 
schliesst  er,  ,, wunderselten  auch  nur  ihrer  Drei  überein,  weil  sich 
jeder  auf  seinen  Lehrer  beruft  und  es  endlich  so  viel  Singeinanieren 
in  der  Welt  gibt  als  einzelne  Singemeister.“  Die  Xeumeu  blieben 
also,  oh  sie  gleich  eine  Touschrift  vorstellen  sollten,  doch  nur  eine 
blosse  Gedächtnis.shilfe,  etwas,  das  nur  durch  Uebung  («.««)  zu  er- 
lernen und  wozu  die  Unterweisung  des  Lehrers  unentbehrlich  war. 
Hucbald  von  St.  Amand  (starb  930)  demonstrirt  es  seinem  Leser 
handgreiflich,  er  setzt  ein  Alleluia  (AEVIA)  in  Xeumen  und  fragt 
nun:  „Das  erste  Zeichen  magst  du  wie  immer  intonirt  haben;  wie 
wirst  du  aber  das  zweite  Zeichen,  das  du  daneben  siehst  und  welches 
tiefer  ist,  mit  dem  ersten  verbinden?  Du  wirst  nicht  wissen,  ob  es 
nach  dem  Willen  des  Tonsetzers  eine,  zwei  oder  drei  Stufen  fallen 
soll,  wenn  du  es  nicht  von  jemandem  wirklich  vorher  singen  gehört 
hast')“.  Als  Guido  von  Arezzo  seine  Schüler  dahin  brachte,  dass 


1)  Johann  de  Muris  sagt  übereinstimmend  von  den  Xeumen: 
Sed  tarnen  hinc  oculi  uequeunt  perpendere  cantum, 
Si  non  auris  adest  et  voces  praeinodulantuin. 
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«ie  unbekannte  Gesänge,  welche  sie  nie  vorher  gehört,  vom  Blatte 
sangen,  schien  es  den  Hörem  freilich  ein  Wunder  i). 

Komanus  in  St.  Gallen  dachte  an  Abhilfe.  Er  kam  auf  den 
Einfall  den  Neumen  kleine  Buchstabenbezeichnungen  beizusetzen, 
welche  dem  Sänger  die  nöthigen  Winke  geben  und  gewissermassen 
den  mündlichen  Unterricht  des  Lehrers  ersetzen  sollten  2).  Diese 
Komanusbuchstaben  (wie  wir  sie  nennen  wollen)  finden  sich 
schon  in  dem  Antiphonar,  welches  er  mitgebracht,  und  überhaupt 
in  den  von  St.  Gallen  ausgegangenen  oder  nach  dortigen  Mustern 
copirten  Neumatisirungen.  Glücklicherweise  hat  Notker  B albulu s 
einem  anfragenden  Freunde  Namens  Lantpert  die  Bedeutung 
dieser  Buchstaben  in  einem  erhaltenen  Briefe  erklärt,  so  dass  wir 
über  sie  genau  unterrichtet  sind.  Sie  haben  eine  dreifache  Bedeu- 
tung: theils  zeigen  sie  die  Tonhöhe  an,  theils  das  Mass  der  Be- 


Et  quia  sic  tali  pro  consuetudine  crescit 
Usus  habet,  non  cantus,  quem  musica  nescit. 

In  seiner  Summa  mus.  Cap.  6 gibt  er  einige  Erklärungen : ,.Punctus  ad  modum 
puncti  formaturetadjungiturquandoquevirgae,  quandoqueplioae,  quandoque 
podato,  quandoque  unum  solum  quandoque  plura  pariter,  praecipue  in  tono- 
rum  descensu.  Virga  est  nota  simplcx  ad  modum  virgae  oblongae.  Clivis 
dicitnra  cleo  quodestmelumetcomponiturexnote  et  seminota  et  signat  quod 
VOX  debet  inflecti.  Plica  dicitur  a plicando  et  continet  duas  notas,  unam 
superiorem  et  aliam  inferiorem.  Podatus  continet  duas  notas,  quarum  una  est 
inferior  et  alia  superior  ascendendo.  Quilisma  dicitur  curvatio  et  continet 
notas  tresvel  plures  quandoque  ascendenseo  Herum  descondena,  quandoque  e 
contrario.  Pressus  dicitur  a premendo  et  minor  continet  duas  notas,  maior 
vero  tres,  et  semper  debet  aequaliter  et  cito  proferri.“  Man  sieht  aus  dieser 
Stelle,  dass  die  Neumen  zuweilen  auch  die  Art  der  Bewegung,  oh  gleich- 
mässig,  ob  schnell  u.  s.  w.,  andeuteten  und  dass  ihre  Namensbedeutung  bei 
den  verschiedenen  Lehrern  verschieden  war : z.  B.  bedeutet  bei  Muris  der  Clivis 
das,  was  sonst  die  Bedeutung  des  Semivocals  oder  Epiphouus  ist. 

1)  Für  die  Entzifferung  der  Neumen  ist  in  neuester  Zeit  durch  Danj  ou, 
Fötis,  The  odorNisard,besondersaberdurchP.Lambillott  e,  C. Cous- 
semakerundAnselmSchubigerhöchstV erdienstliches geschehen.  W er 
mehr  darüber  zu  lesen  wünscht,  dem  sei  Coussemaker’s  Histoire  de  l'hannonie 
du  moy  en  äge,  Lambillotte’sAntiphonaire  de  St.  Galle  und  Schubiger’s  Sänger- 
schule von  St.  Gallen  empfohlen.  Nur  möge  er  sich  von  dem  Phantom  der 
Note  saxonne  und  Note  longobarde  nicht  irre  machen  lassen;  schon  Kiese- 
wetter hat  in  der  allg.  Leipz.  musik.  Zeit,  vom  Jahre  1843  die  Sache  glänzend 
widerlegt,  noch  umständlicher  Lambillotte,  der  leider  nur  des  Guten  zu  viel 
thut  und  neben  trefflichen  Argumenten  auch  unhaltbare  in’s  Feld  rücken  lässt. 
Coussemaker  (dessen  Verdienste  um  die  Musikgeschichte  dgs  frühem  Mittel- 
alters nicht  warm  genug  anzuerkennen  sind)  macht,  meines  Erachtens,  mit 
seinen  Neumeskpoints  supeiposäs  eine  unnütze  Unterscheidung;  es  ist  keine 
besondere,  abweichende  Spielart,  sondern  nur  eine  andere  Schreibweise,  so 
wie  das  ABC  dasselbe  bleibt,  obschon  es  im  9.  Jahrhundert  andere  Züge 
hat  als  im  dreizehnten. 

2)  In  ipso  quoque  primus  ille  literas  alphabeti  significativas  notulis,  qui- 
bus  Visum  est,  aut  susum  aut  jusum  aut  ante  aut  retro  assignare  exeogitavit ; 
quas  postea  quidem  cuidam  amico  quaerenti  Notker  Balbulus  dilucidavit. 
(Casus  St.  Galli  cap.  3.) 

p 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  11.  ^ 
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wegung  (das  Tempo  könnten  wir  sagen),  tlieils  sind  es  Vortrag- 
zeichen, sehr  analog  unserem  p und  f (piano  und  forte).  In  spielen- 
der Weise,  zugleich  aber  als  recht  wohl  gewählte  Gedächtnisshilfo 
stellt  Notker  seine  Erklärungen  so,  dass  alle  oder  doch  möglichst 
viele  Worte  der  Erläuterung  mit  dem  Buchstaben  beginnen,  um 
den  es  sich  eben  handelt,  z.  B.  f,  ut  cum  fragore  seu  frendore  feria- 
tur  flagitat  (also  unser  forte,  es  kommt  indessen  sehr  selten  vor) ; g, 
ut  in  gutture  gradatim  garrvletur  genuine  grafidatur;  M,  medioa'iter 
melodiam  moderari  mendicando  memorat.  Die  Tonhöhe  wird  ange- 
deutet  durch  a (ut  altius  elevetur  admonet),  d (ut  dei>ritnatur  dc- 
monstrat),  i {ßtsum  vel  inferius  insinuat),  s (fttisum  vel  sursiim 
scandere  sibilat),  e (ut  equaliter  sonetur  eloqnitur).  Freilich  blieb 
dann  noch  immer  die  Frage  offen,  wie  hoch  man  steigen,  wie  tief 
man  herabgehou  solle.  Tempobezeichnungen  waren  c (ut  cito  vel 
celeriter  dicatur  certilicat)  und  t {trahere  vel  tenod  debere  testatur). 
Das  b (bene)  dient  zur  Verstärkung,  und  z.  B.  b.  t d.  i.  bene  teneatur 
entspricht  völlig  unserem  ben  tenuto.  Ein  Kreuzchen  in  Form  eines. 

(expectare  expetit)  deutet  eine  Pause  oder  einen  Absatz  an.  Im 
Antiphonar  von  St.  Gallen  sind  nur  die  Buchstaben  a,  b,  c,  e,  i,  l, 
s.  m,  t und  x angewendet.  Am  häufigsten  kommt  c,  die  Andeutung 
der  Beschleunigung,  vor').  Nun  war  freilich  noch  immer  keine 
Andeutung  da,  auf  welchem  Tone  der  Sänger  anfangen  und  dann 
mit  Hilfe  des  ihm  durch  die  Neumen  und  die  Romanusbuchstaben 
angedeuteten  Steigens,  Fallens  u.  s.  w.  das  Stück  durchsingen  solle. 
Diesem  Uebelstande  suchte  man  durch  die  sogenannten  Tonarien 
abzuhelfen,  d.  i.  Verzeichnisse  der  Antiphonantänge , nach  den 
Kirchentönen,  in  welchen  die  betreffenden  Antiphonen  gesungen 
werden  sollen.  Diese  Tonarien  finden  sich  häufig:  ein  vielbenutzter 
Tonarius  z.  B.  unter  donArbeiten  desAbtes  Berno  von  Reichenau  2). 
Romanus  bezeichnet  die  acht  Kirchentöne,  durch  die  an  den 
Rand  gleichsam  als  Vorzeichnung  gesetzten  Buchstaben  a,  e,  i,  v, 

y,  10.  Da,  wie  wir  wissen,  jeder  Kirchenton  seinen  bestimmten 
Anfang,  seine  Mediation  und  seinen  Schluss  hatte,  so  konnten  sich 
die  Hänger  hei  diesen  Hilfsmitteln  leidlich  zurechtfinden.  Nur  dio 
Schlüsse  mit  ihren  ,,Difterenzcn“  machten  noch  eine  Massregel 
nOthig;  stand  der  Buchstabe  allein,  so  war  der  regelmässige  Schluss 
gemeint;  war  aber  noch  ein  Mitlauter  dabei,  so  bedeutete  es  nach 
der  Reihenfolge  des  letzteren  im  Alphabet  die  erste,  zweite  u.  s.  vv. 
Differenz,  z.  B.  y c den  siebenten  Kirchenton  mit  der  zweiten 
1 lifferenz. 

Die  Erinnerung  an  dieRomanusbuehstaben  erhielt  sich  ziemlich 
lange.  Noch  Berno  von  Reichenau  und  der  Scholastiker  Aribo 

1)  Notker’s  Brief  ist  in  fierbert’s  Scriptorcs  l.Bd.,  ferner  bei  Schubiger 
H.  10  abgedruckt. 

2)  Bei  Gerbert  im  2.  Bande. 
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reden  davon.  Unverkennbar  ist  durch  sie  auchHermannus  Con- 
tractu s (starb  1054)  auf  den  Gedanken  einer  eigentbünilieben 
Tonsehrift  27er  intervallorum  desig/iatioiiem  gekommen,  welche 
darin  bestand,  dass  über  den  Text  Buchstaben  gesetzt  wurden, 
welche  dem  Sänger  die  Fortschreitung  zum  nächstfolgenden  Inter- 
vall andeuteten,  z.  B.  e (equaliter) , wenn  derselbe  Ton  anzugeben 
war,  s (seniitonium)  den  Halbtou,  wie  kleine  Secunde,  t (tmms)  den 
Ganzton,  die  grosse  Secunde,  t s {tonm  cum  aemitono)  die  kleine 
Terz,  t t (duo  toni,  ditouus)  die  grosse  Terz,  D (Diatesseron)  die 
Quarte,  /i  (Diapente)  die  Quinte,  J s {Diaitente  cum  semitonio)  die 
kleine  Sext,  /}  T {diapente  cum  fmio)  die  grosse  Sext,  z/  D (Dia- 
pente und  Diatesseron)  die  Octave '). 

Es  war  alles  dieses  auch  recht  sinnreich,  aber  doch  noch  immer 
sehr  unbehilflich.  Einen  weit  einfachem,  glücklichem  und  folgen- 
reichem Weg  schlug  man  in  Italien  ein;  wenigstens  sind  es  alte 
italienische  ChorbUcher,  wie  jene,  die  schon  Kircher  im  Kloster  zu 
Vallombrosa  in  Händen  hatte,  wo  man  zuerst  quer  durch  die  Neu- 
men eine  rothe  Linie  (Cliorda)  gezogen  findet,  welche  den  Ton  f 
bedeutet:  was  also  auf  der  Linie  selbst  steht,  hat  die  Tonhöhe  von  f, 
was  darüber  steht  ist  höher,  was  darunter  ist  tiefer  zu  singen. 
P.  Martini  gibt  eine  Probe  dieser  Schreibart  aus  einem  angeblich 
dem  Anfänge  des  10.  Jahrhunderts  angebörigen  Codex,  einem  Missal 
des  Domes  zu  Modena: 

(Die  Dioio  denke  man  sich  roth.) 

1 

f-— 

meof  m&  mmf  -{tiif 

Die  Züge  der  Schrift  deuten  aber  eher  auf  die  Zeiten  des  11.  Jahr- 
hunderts. Wurde  eine  gelbe  Linie  gezogen,  so  bedeutete  sie  den 
Ton  c.  Guido  von  Arezzo  erwähnt  dessen  in  den  Versen: 

Quasdam  lineas  signamus  variis  coloribus, 

Ut  quo  loco  sit  SOUU8  mox  discemat  oculus, 

Orditie  tertiae  vocis  splendens  crocus  radiat, 

Sexta  ejus  affinis®)  flavo  rubet  miiiio. 

Die  gelbe  Linie  wurde  stets  nur  in  Verbindung  mit  der  rothen  an- 
gewendet, wie  in  dem  von  P.  Martini  einem  ihm  selbst  gehörigen 

1)  Darüber  zu  vergleichen  im  2.  Bande  von  Gerbert's  Scriptores  S.  119, 
Hermann  selbst,  und  S.  259  Cottonius. 

2)  P.  Martini,  Storia  dclla  mus.  1 Band  S.  184. 

3)  Tertia  vox,  Sexta.  Da  der  tiefste  Ton  der  ersten  Plagal tonreihe  A ist, 
so  ist  mit  dem  dritten  Tone  C,  mit  dem  sechsten  F gemeint, 

6* 
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Missale  entnommenen  Beispiel,  welches  nach  dem  Charakter  der 
Schriftzüge  des  Textes  sogar  bis  in  das  neunte  Jahrhundert  zurück- 
datirt  werden  will.  Aber  im  genannten  Jahrhunderte  herrschte  noch 
die  römische  Schrift,  wShrend  hier  bereits  jener  Mischcharakter 
zwischen  römisch  und  gothlsch  zu  erkennen  ist,  wie  er  im  11.  und 
12.  Jahrhunderte  im  Gebrauche  war.  Auch  das  lange  Schluss-^ 
(tttCUp  deutet  auf  diese  Zeit  hin. 

Die  obere  Linie  denke  man  eich  gelb,  die  tiefere  Linie  rotb. 


Die  Magliabecchiana  in  Florenz  besitzt  ein  Missale  angeblich  aus 
dem  zehnten  Jahrhundert,  in  dem  beide  Arten  abwechselnd  ange- 
wendet sind,  stellenweise  die  rothe,  an  anderen  Stellen  die  rothe 
und  gelbe  Linie.  In  diesem  einfachen  Hilfsmittel  lag  ein  unermess- 
licher Fortschritt.  Jetzt  war  dem  Sänger  schon  so  viel  ganz  deut- 
lich gemacht,  dass  die  Charaktere  zwischen  den  beiden  Linien  nur 
die  Töne  g,  a oder  6 bedeuten  können.  Diese  Linien  sind  die  ersten 
Ansätze  zu  dem  Systeme  von  rier  Linien  für  die  Choralnote,  von 
fünf  Linien  für  den  gewöhnlichen  Gebrauch,  dessen  wür  uns  noch 
jetzt  bedienen.  Ein  Umstand  ist  bei  dieser  ganzen  Sache  nicht  zu 
übersehen.  Warum  wmrden  gerade  die  Tonstufen  f und  c durch 
farbige  Striche  ausgezeichnet  und  nicht  z.  B.  d und  a?  Die  Stufe  f 
gibt  nach  der  sogenannten  Solmisation  Guido’s  von  Arezzo 

ut  re  mi  fa  sol  la 

die  Sylbe  fa  im  natürlichen  Hexachord  cd  e f g a. 

ut  re  mi  fa  sol  la 

Die  Stufe  c gibt  die  Sylbe  fa  im  harten  Hexachord  g a h c de. 

Also  gerade  die  Stelle  der  zwei  so  wichtigen  Halbton- 
schritte, des  den  Kernpunkt  der  Solmisation  bildenden 
mi  fa,  ist  durch  die  farbigen  Striche  markirt.  Sollten  jene 


1)  Die  Entzifferung  Martini’s  dazu  ist  folgende,  vermuthlich  richtige: 


Po  - pu  - le  me 


US  quid  fe-ci  aut 
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Codices  nun  nicht  alle  erst  dem  11.  Jahrhundert  angehören,  wie  die 
Solmisation  in  Aufnahme  kam?  Man  bemerke,  dass  Guido  von 
jenen  zwei  Linien  und  Farben  wie  von  einer  ihm  augehörigen  Er- 
findung redet(Signamus  etc.).  Die  St.  Gallener Sängerschule,  zuKarl’s 
des  Grossen  Zeiten  gegründet,  weise  noch  kein  Wort  von  jenem 
bequemen  Hilfsmittel.  Dass  Guido  dann  noch  zwei  Linien  zog,  war 
nur  eine  Vervollkommnung  des  ersten  glücklichen  Einfalls*).  Die 
Erinnerung  an  die  beiden  farbigen  Linien  ist  in  unserem  F-Schlüssel 
und  C-Schlüssel  erhalten.  Gleich  ursprünglich  pflegten  die  Schreiber 
den  Buchstaben  f oder  c links  an  den  Anfang  der  dazu  gehörigen 
farbigen  Linie  zu  setzen,  um  ja  keinen  Zweifel  übrig  zu  lassen. 
Späterhin,  da  man  einsah,  dass  unter  diesen  Umständen  die  Colo- 
rirung  der  Linien  auch  wohl  entbehrt  werden  könne,  zudem  der 
Schreiber  vielleicht  nicht  die  nöthige  Farbe  zur  Hand  hatte,  be- 
gnügte man  sich  mit  den  andeutenden  Buchstaben.  Aus  der  ur- 
sprünglichen Form  der  Buchstaben  C und  F wurde  dann  unter  den 

Händen  der  Schreiber  C ^ ^ Irs  *****^  **  " ^ Guido 

von  Arezzo  zog  dann,  wie  eben  erwähnt,  zu  den  beiden  gefärbten 
Linien  noch  zwei  andere,  die  ungefärbt  blieben  und  ursprünglich 
nur  mit  dem  Griffel  in  das  Pergament  eingeritzt  wurden;  auf  solche 
Weise  kam  das  System  von  vier  Linien  in  Gebrauch.  Aus  den  ge- 
ringen ursprünglichen  über  den  Text  geschriebenen  Accentzeichen 


1)  Die  Erinnerung  an  die  rothe  und  gelbe  Linie  erhielt  sich  lange.  Ein 
Codex  des  14.  Jahrhunderts  in  der  Prager  Universitätsbibliothek  (XIV  G.  46) 
wendet  in  seiner  Xotirung  nicht  blos  den  G-  B-  und  C-Schlüssel,  sondern  zum 
Ueberflnsse  auch  die  gelbe  und  die  rothe  Linie  an ; letztere  ist  ungeschickter 
Weise  in  das  Spatium  zwischen  der  dritten  und  vierten  Linie  gezogen: 

Die  4.  Linie  von  unten  denke  men  sich  roth,  die  2.  Linie  gelb. 

oio^natfc—jtmomwnm 


Diese  Notirung  ist  also  zu  verstehen: 


Co  - TO  - nat  re  - gern  om  - ni  - um 


t den  derben  fracturähnlichen  Zügen  der  auf  dieses  Liniensystem  gesetzten 
Neumen  zeigt  sich  auch  der  Uebergang  zur  Choralnote  mit  grosser  Deut- 
lichkeit. 
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zur  Andeutung  für  die  Flexionen  der  Stimme  konnte  endlich  eine 
so  reiche  und  sinnvolle,  jeder  Anfordening  genügende  musikalische 
Schreihekunst  hervorgehen,  wie  unsere  heutige  Notimng. 

Die  Tonzeichen  der  griechischen  Hücher  sind  in  den 
älteren  Zeiten  nur  sparsam  angebrachte  blosse  Acceatzeichen,  kurze 
Striche,  die  bald  horizontal,  bald  schräge  gelegt  sind,  leichtge- 
zogene Circumflexe,  Winkelhaken,  Häkchen,  die  dem  sogenannten 
Spiritus  lenis  (’)  gleichen,  andere,  die  ude  ein  Lituus  oder  Hirten- 
stab gekrümmt  sind.  Zuweilen  ist  in  den  Text  ein  Kreuz  als  Kespira- 
tionszeichen  eingeschaltet.  Die  Neumen  für  den  eigentlichen  Ge- 
sangton sind  durch  rothe  Farbe  ausgezeiebnet.  Neben  den  mächti- 
gen Majuskeln  des  Textes  nehmen  sie  alle  zusammen  eine  sehr 
untergeordnete  Stellung  ein.  Die  einfacher  neumirten  lateinischen 
Codices  haben  entschieden  ähnliche  aus  ebenso  einfachen  Zügen 
hestchende  Zeichen:  so  ein  Sacramentarium  von  St.  Gallen  aus 
der  Karolingerzeit,  ein  anderes  Sacramentarium  von  St.  Denis*) 
und  ebenso  die  aus  dem  9.  Jahrhundert  herrührenden  Neumen  eines 
Codex  Casanatensis,  der  in  longobardischen  SchriftzUgen  ge- 
schrieben ist  2).  ln  letzterem,  sowie  in  einem  gleichfalls  longobardi- 
sche  Schrift  enthaltenden  Codex  aus  der  vaticanischen  und  barberi- 
niseben  liibliothck^j  zeigen  auch  die  Neumen  den  Charakter  der 
longobardischen  Schrift:  spitzige  Ansätze,  die  sich  plötzlich  zu  kräf- 
tigen, schwcrfiilligen  Sehattenstrichen  verdicken  und  der  Schrift 
etwas  Ungefüges  geben,  während  die  Neumen  der  Sacramentarien 
leicht,  flüchtig,  meist  haarstrichartig  und  nur  in  zusammengesetzten 
Formen  durch  schwache  Schattenstriche  markirt  erscheinen.  Hierin 
liegt  aber  kein  Anlass  eine  besondere  Abart  longobardischer  Neu- 
men zu  statuiren;  es  sind  genau  dieselben  Zeichen  wie  in  den 
römischen  Schriftstücken  und  nur  so  im  Sinne  der  longobardischen 
Handschrift  charaktcrisirt,  wie  die  lateinischen  Buchstaben  des 
Textes,  die  ja  auch  keiner  longobardischen  Nationalschrift  ange- 
hören. Aus  ihrer  nördlichen  Heimat  brachten  dieLongobarden  sicher- 
lich keine  andere  Kunst  in  das  Land,  das  nach  ihnen  den  Namen 
erhalten  sollte,  in  die  Lombardei,  mit,  als  die  Kunst  ihre  langen 
Spiesse  (Barden),  nach  denen  sie  ihrerseits  genannt  wurden,  dem 
Feinde  gegenüber  nachdrücklich  zu  gebrauchen.  Was  sie  in  der 
neuen  Heimat  an  Künsten  fanden,  eigneten  sie  sich  an  und  über- 
setzten es  in  eine  ihrer  Sinnesart  zusagende  Form.  Die  alterthüm- 
liche  Kirche  von  St.  Michael  in  Pavia  mag  in  ihrer  barbarischen 
Pracht  ein  Denkmal  sein,  wie  man  damals  im  Lombardenreich  baute; 
aber  so  wie  diese  Kirche  nur  eine  Modificirung  des  römischen  Ba- 
ll Facsimile  bei  üerbert,  Scriptores  Bd.  2.  Taf.  XI. 

2)  Taf.  XII. 

3)  Taf.  XIII. 
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silikenbaues  isti),  so  sind  jene  Neumen  nur  eine  obendrein  kaum 
neimenswertlie  Modification  der  römischen  Neumensclirift  und  nichts 
weniger  als  mitgebrachtes  Gut  aus  dem  Norden.  So  lange  die 
Longobarden  Heiden  und  so  lange  sie  Arianer  waren,  werden  sie 
sich  um  den  römischen  Kitualgesang  und  die  dazugehörige  Neumen- 
schrift nicht  viel  gekümmert  haben.  Als  endlich  Theodelinde  ihren 
Gemahl  Authorich  zum  Katholicismus  hinUberleitote,  kamen  diese 
Gaben  von  Korn  an  den  longobardischen  Königshof  und  nicht  um- 
gekehrt. Der  Domschatz  von  Mouza  besitzt  ein  überaus  kostbares 
Gradual  mit  Neumen  in  Gold-  und  Silberschrift,  das  als  Geschenk 
Gregor’s  an  Theodelinde  gilt  (aber  allem  Anschein  nach  einer  späte- 
ren Zeit  angehört).  Seine  Neumen  haben  den  bekannten  longobar- 
dischen Schriftcharakter. 

Aber  die  Aehnlichkeit  der  griechischen  und  lateinischenNeumen, 
aus  welcher  auf  eine  gemeinsame  Quelle  oder  doch  auf  wechsel- 
seitiges Verständniss  geschlossen  werden  könnte,  verliert  sich  bei  der 
Ausbildung  und  Bereicherung  dieser  einfaclien  Grundzüge  voll- 
ständig; die  Zeichenschrift  geht  im  Ost-  und  Westreiche  unab- 
hängig ihren  eigenen  Weg.  Sogar  schon  zu  Knde  des  4.  Jahrhun- 
derts soll  St.  Kphrem  eine  ganz  eigene  aus  14  zierlielien  Zeichen 
bestehende  Notenschrift  oder  vielmehr  Neumirung  eingefUhrt^), 
St.  Johann  Damascenusi*)  soll  im  8.  Jahrh.  auch  hierin  eine  Keforni 
vorgenommen  und  die  jetzige  griechisch -liturgisclie  Tonschrift 
zuerst  gebraucht  haben;  auch  hierin  das  Gegenbild  St.  Gregor’s. 
Indessen  verdient  Kiesewetter’s  Ansicht  alle  Bcaclitung,  dass  diese 
Schrift  nicht  vor  dem  11.  oder  12.  Jahrhundert  von  Geistlichen  der 
gi-iechischen  Kirche  erdacht  worden  sei;  denn  während  sich  aus 
dem  7.,  8.  und  9.  Jahrhundert  Codices  mit  den  Ephremischen  Zeichen 
finden,  zeigen  erst  die  Codices  aus  dem  10.  und  11.  Jahrhundert 
eine  veränderte  Gestalt  der  Tonschrift.  Neben  der  Minuskelschrift 
des  Textes  machen  sich  jetzt  schon  die  parallel  damit  fortgehenden 
Notenzeichen  als  ein  gleich  Wichtiges  geltend;  für  den  ersten 
Anblick  haben  sie  Aehnlichkeit  mit  dem  Charakter  arabischer 
Schrift:  die  Lage  der  Zeichen  ist  meist  horizontal,  Gele  spitzwink- 
lige, aber  auch  elliptische  Charaktere  mit  und  ohne  beigesetzte 

1)  Und  auch  dieser  sogenannte  „longobardische“  Styl  ist  nur  ein  barhari- 
sirtes  Romanisch.  St.  Michael,  wie  cs  jetzt  ist,  rührt  muthraasslich  aus  dem 
11.  .lahrhundert  her,  also  aus  einerZeit,  wo  Karl  der  Grosse  längst  dem  Lon- 
gobardenreiche  ein  Ende  gemacht,  ln  noch  viel  spätere  Zeit  gehört  der  Dom 
von  Monza  (vergl.  Lübke,  Gesell,  d.  Architektur  2.  AuH.  S.  351»  und  Kugler, 
Gesell,  der  Baukunst  2.  Bd.  S.  77  und  3.  Bd.  S.  5)12). 

2)  Diese  Zeichen  sind:  ^ ^ J / ^ ‘ ‘ ' ~l“  J ^ Tf  ] ] 

Btimey  fand  solche  Zeichen  in  den  Handschriften  der  Harlciana  No.  578Ö, 
551(8,  und  bemerkt  (Hist,  of  mus.  2.  Bd.  S.  50):  „the  Codex Ephrem  in  the  kings 
lilirary  at  Paris  of  the  fifth  Century  has  likewise  the  same  kiud  ofinusical  notes“. 

3)  S.  Zarlino,  Instit.  IV.  8. 
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Punkte,  Bögen,  Doppelstriche,  quer  durchstrichene  Kreise  u.  s.  vr. 
reihen  sich  ziemlich  enge  aneinander*).  Dieser  Charakter  erhält 
sich  bis  in’s  13.  Jahrhundert  unverändert.  Im  weiteren  Verlauf  des 
Mittelalters  wird  die  neugriechische  Tonschrift  immer  derber,  immer 
aufdringlicher:  es  sind  die  hergebrachten  Charaktere,  aber  ener- 
gisch, gross,  kräftig,  gehäuft;  zuletzt  wird  das  Ganze  ein  verwun- 
derliches Gemenge,  das  beinahe  wie  die  Arbeit  nagender  Holz- 
würmer aussieht,  so  dass  der  in  kleinen  dünnen  Minuskeln  dazwischen 
geschriebene  Text  dagegen  fast  verschwindet^).  Bemerkenswertb  ist 
überdies,  dass  die  altern  Schriften  nach  der  Stellung  der  Charaktere 
einen  syllabischenGesangbe-,  oder  wenigstens  einen  solchen  aiideuten 
wo  auf  eine  Textsylbe  nur  hin  und  her  eine  bescheidene  Noten- 
gruppc  kommt.  Dagegen  enthalten  die  spätesten  sehr  langathmige 
Coloraturen,  denen  zu  Liebe  der  geschriebene  Text  wunderlich  aus- 
gereckt wird®),  wobei  das  Respirationskreuz  zuweilen  mitten  in  die 
endlos  gedehnte  Sylbe  gesetzt  wird.  Der  Umstand,  dass  ein  bedeu- 
tender Theil  dieser  Zeichen  (nebst  manchen  Zuthaten)  in  der  neu- 
griechischen Tonschrift  bis  heut  im  Gebrauche  blieb,  macht  uns  die 
Bedeutung  derselben  zugänglich.  Sie  werden  in  aufsteigende  und 
in  absteigende  Zeichen  unterschieden,  z.  B.  — Oligon  (uKiyov  das 
Wenige),  / Oxeia  (»)  ö|fia  das  Scharfe)  u.  s.  w.  bedeuten  das  Steigen 
um  eine  Stufe,  ” Kentima  (rd  xkviifxa  der  Stachel)  steigt  zwei,  ^ Hy- 
psile  (»)  vipiXij  die  Höhe)  vier  Stufen.  Bedeutet  der  Apostrophos  * 
einen  Ton,  so  fallen  zwei  Apostrophe  {ol  Svo  änüaxQocfoi  *’)  uni 
eine  Stufe,  Elaphron  (das  Leichte  rö  it-acfQov  n)  uni  zwei  Stufen 
u.  s.  w.*).  Xach  einer  seltsamen  Distinction  sind  einige  dieserZeichen 
,, Körper“,  so  andere  ,, Geister“,  zwei  aber  weder  Körper  noch  Geist. 
Es  werden  nämlich  insgemein  zwei  Zeichen  für  einen  Ton  ge- 
schrieben: ein  Körper  mit  einem  Geist,  oder  ein  Geist  mit  einem 
Körper,  dass  also  eines  der  Zeichen  eigentlich  stumm  ist.  Dafür 
gibt  es  ganz  strenge  Kegeln 5).  Aus  den  einfachen  Zeichen  entsteht 
durch Combination  derselben  eineUnzahl  zusammengesetzter,  welche 
dann  nach  Unterschied  8,  9,  10  u.  s.  w.  Tonstufen  repräsentiren. 
Neben  diesen  Charakteren  haben  sie  aueh  noch  sogenannte  grosse 
Hypostasen  oder  stumme  Zeichen.  Zu  diesen  gehört  z.  B.  jenes  schon 
erwähnte  Kreuz  (Stauros),  ferner  Gorgon  (das  Schnelle),  Argon 
(das  Langsame),  Tromikon  (das  Zitternde),  Hctcron  Paraklesma  (die 
andere  Bitte),  Chironklasma  (der  trockene  Bruch),  Hemiphonon 
(die  Halbstimme,  in  Form  einer  Lotosblume)  u.  a.  m.®).  Diese 

1)  Facsimile  aus  Codd.  in  "Wien  bei  Gerbert,  Script.  H.  Taf.  VI. 

2)  Taf  VII  bis  EX. 

3)  Z.  B.  st.  JiXijXoita  wird  geschrieben  ..•/lA^iji/iI^ipjijijiliIijijililovorovocua««®. 

4)  Wer  die  Sache  vollständig  kennen  lernen  will,  nehme  Burney  2.  Bd. 

S.  51  u.  52  zur  Hand. 

.5)  Kiesewetter,  Die  Musik  der  neueren  Griechen  S.  10. 

6)  Wir  verdanken  diese  Mittheilungen  dem  eifrigen  Forscher  Villotcau 
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Hypostasen  sind  also  Vortrags-  und  nicht  Tonzeichen  und  heissen 
deswegen  stumme.  Manche  ganz  ähnliche  (das  Kreuz,  das  Heteron 
Faraklesma,  die  einfachen  Apostrophe  u.  s.  w.)  kommen  schon  in 
den  ältesten  Notirungen  vor,  auch  die  Lotosblume  taucht  schon  in 
den  mittelalterlichen  Notirungen  auf.  Durch  den  Conflikt  und  fort- 
dauernden Verkehr  mit  den  mahometanischen  Völkern  hat  die  neu- 
griechische Musik  allgemach  jenen  fremdartigen,  barbaristischen 
Charakter  erhalten,  der  auch  auf  die  Tonschrift  Einfluss  gehabthat. 
Statt  sich  gleich  den  Neumen  in  den  christlichen  Abendländern 
Europa’s  zu  einer  deutlichen  Tonschrift  zu  entwnckeln,  verliefen  sich 
die  griechischen  Neumen  in  eine  wüste  Schnörkelei,  mühsam  zu  er- 
lernen, arm,  ungeschickt  und  selbst  dem  damit  Vertrauten  schwerlich 
sehr  deutlich. 

Die  Unsicherheit  der  Notirungsw’eise  und  manche  andere 
Umstände  bewirkten,  dass  sich  in  den  Gregorianischen  Gesang 
mannigfache  Abweichungen  von  seiner  ursprünglichen  Fassung  ein- 
schlichen. Aber  die  Fassung  dieser  Gesänge  blieb,  trotz  aller  Ab- 
weichungen im  Einzelnen,  doch  im  Ganzen  immer  dieselbe,  und 
was  wir  noch  Jetzt  in  unseren  Kirchen  zu  hören  bekommen  ist  im 
Wesentlichen  noch  immer  die  alte  ehrwürdige  Tonweise  des  heil. 
Gregorius.  Es  kommt  dabei  mehr  auf  den  eigenthUmlichen  Styl 
dieser  Gesänge  im  Allgemeinen  als  auf  die  Note  im  Einzelnen  an, 
und  deshalb  hat  die  Aenderung  und  Entstellung  dieser  oder  jener 
Phrase,  haben  Modificationen  in  den  Tonschlüsseu  u.  s.  w.  nicht  so 
sehr  geschadet,  dass  wir  besorgen  müssten  statt  der  echten  alten  Canti- 
lena  nur  einen  ungenügenden  Nachklang  derselben  zu  besitzen.  Die 
Ueberlieferung  und  die  tägliche  Uebung  in  der  Kirche  ist  für  die 
Erhaltung  weit  einflussreicher  gewesen  als  die  schriftliche  Aufzeich- 
nung in  Neumen,  welche  der  Ueberlieferung  und  Uebung  doch  auch 
nicht  entbehren  konnten. 

Es  galt  nun  die  für  die  Kirche  unabänderlich  zu  Regel  und 
Gesetz  erhobene  Gesangweise  in  der  ganzen  christlichen  Welt  zu 
verbreiten.  Es  ist  bekannt,  wie  sehr  sich  Papst  Gregor  für  die  Be- 
kehrung des  noch  heidnischen  Englands  interessirte,  da  ihm,  noch 
ehe  er  Papst  geworden,  das  edle  Wesen  einiger  in  Rom  als  Sklaven 
zum  Verkaufe  ausgestellter  angelsächsischer  .1  üuglingc  eine  V orliebe 
für  diese  Nation  eingeflösst  hatte.  Im  Jahre  604  sendete  er  nebst 
dem  Abt  des  Andreasklosters  zu  Rom  Augustin  und  dessen  Ge- 
ftihrten  Mellitus,  welche  er  zur  Bekehrung  der  Angelsachsen  ab- 
schickte,  auch  einige  Sänger,  um  den  gehörigen  Kirchengesang  oin- 
zufuhren.  In  Gallien  begegneten  sie  nach  Dupeyrat’s  Erzählung 
einigen  andern  Mönchen,  welche  dort  den  römischen  Gesang  lehrten. 

(Descr.  de  rEgjijte  XIV.  Bd.).  Wem  dieses  seltene  Bibliothekenwerk  nicht 
zur  Hand  ist,  flndet  diese  Charaktere  auch  in  Kiesewetter;  über  die  Musik  der 
neueren  Griechen. 
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Als  sie.  in  England  angokommen,  glückte  es  ihnen,  dass  bis  zur 
Weihnachtszeit  605  bereits  an  10,000  Angelsachsen  die  Taufe  em- 
pfangen hatten.  Der  erste  Ort,  wo  der  Gregorianische  Gesang  in 
Britannien  eine  Pflegestätte  fand,  war  Kent.  Um  das  Jahr  664  be- 
rief der  Bischof  AVilfrid  den  Heddi  Stephanus,  einen  Benedictiner 
aus  Kent,  welcher  die  Psalmodie  lehrte  Uni  dieselbe  Zeit  reiste 
Bischof  Aeca  von  Kent  eigends  nach  Rom,  um  dort  den  Kirchenge- 
sang zu  lernen  2),  und  war  bemüht  selbst  als  Vorgänger  in  seiner 
Kirche  den  Gesang  zu  regeln.  In  'Northumberland,  wo  jener  Wil- 
fried Bischof  war,  wird  um  620  ein  Diakon  Jacobus  als  vorzüg- 
licher Sänger  genannt.  In  wiefern  die  Thätigkeit  jener  in  Gallien 
heruniziehenJen  Mönche  dort  den  echten  Gesang  nürklich  förderte, 
ist  nicht  weiter  bekannt  geworden.  Es  muss  sich  dort  vielmehr  ein 
eigener  Kirciiengesang  gebildet  haben,  der  von  den  späteren  Schrift- 
stellern als  Cantus  Gallicarms  bezeichnet  wird  und  einfacher  als  der 
Gregorianische  und  mehr  dem  Ainbrosianischeu  ähnlich  war^).  Es 
hatte  schon  der  Charakter  der  heidnischen  Gallier,  wie  .sich  ein 
neuererSchriftsteller  au.sdrückt,  „dieVerwundeningder  beharrlichen, 
ernsten,  disciplinirten  Römer  erregt“,  sie  waren  „klug,  anstellig  und 
gelehrig“,  aber  auch  ,, leichtsinnig,  veränderlich  und  neuemngs- 
süchtig“  *).  Diese  geistige  Beweglichkeit  machte,  dass  sie  den  ihnen 
von  den  Mönchen  gebrachten  Gesang  zwar  leicht  erlernten,  aber 
nicht  umhin  konnten  ihn  nach  ihrer  AVeise  zu  verändern,  so  dass 
er  endlich  weder  mit  dem  Ambrosianischen  noch  mit  dem  Gregoria- 
nischen iibereinkam.  A'^on  leichtem  A^erständniss  der  Alusik  erzählt 
Gregor  von  Tours  ein  Beispiel:  es  habe  einer  seiner  Geistlichen, 
Kainens  Armentar  ganz  leicht  Modulationen  der  Stimme  (Jlelo- 
dien)  aufzufassen  vermocht,  wenn  man  meinte  er  merke  gar  nicht 
darauf,  sondern  sei  ganz  seinen  klösterlichen  Beschäftigungen  des 
Schreibens  u.  s.  w.  zngewendet®).  Die  kirchliche  Singekunst  nahm 
■während  der  Zeit  der  Merovinger  bei  dem  leichtfassenden  aber  auch 
leichtsinnigen  A'^olke  bald  eine  ziemlich  weltliche  Färbung  an,  nicht 
sowohl  in  den  Gesängen  selbst  als  in  der  Art  ihrer  Verwendung. 
Als  der  Sohn  Chilperich’s  des  Ersten  getauft  wurde,  mussten  die 
Sänger,  welche  von  den  zahlreich  herbeigekommenen  Bischöfen  lier- 
beigefUhrt  worden,  bei  Tafel  im  AA'ettstreite  singen;  natürlich  waren 
es  die  gewohnten  kirchlichen  AA^eisen.  Dergleichen  war  nicht  un- 

1)  Acta  ord.  Beued.  S.  676. 

2)  Beda,  Hist.  gent.  Angl.  A'.  21. 

3)  (rerberf,  De  eaiitu  I.  Bd.  S.  263. 

4)  Döllingcr,  Judenthum  und  Heidentlium  S.  23. 

5)  De  miraeuiis  S.  Martini  Lih.  1.  Das  Citat  bei  Herbert,  De  cantu  1.  Bd. 
S.  263 : cui  tarn  facile  erat  sonorum  modulationes  appendere,  enthält  einen 
störenden  Druckfehler  in  dem  sinnlosen  appendere  (anhäugen).  Es  muss 
heissen  appreudere  oder,  wie  Forkel  (Geschichte  d.  Musik  2.  Bd.  S.  107)  hat, 
adprehendere. 
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erhört.  Nach  der  Erzählung  Grcgor’s  von  Tours  Hess  König  Gun- 
tram zu  Orleans  (im  Jahre  585)  mitten  unter  dem  Mittagsmahle  von 
einem  Diacon  dasselbe  Gradnale  vortragen,  das  er  vorher  bei  der 
Frühmesse  gesungen  hatte,  und  daun  mussten  auf  des  Königs 
Wunsch  die  übrigen  anwesenden  Geistlichen  ihre  Psalmen  und  Re- 
sponsorieu  anstimmen  ').  Auf  König  Dagobert  machte  der  Gesang 
der  Nonne  Nanthilde  während  einer  Vesper  (sehr  zum  Widerspiele 
dessen  w'as  die  Kirche  beabsichtigte)  einen  solchen  Eindruck,  dass  er 
sie  zur  Gattin  begehrte  ^).  Die  fränkischen  Sänger  hatten  zu  dem 
Psalm  in  eontu  Jst'ael  eine  Weise,  die  den  römischen  Sängern, 
welche  im  8.  und  9.  Jahrhundert  nach  Frankreich  kamen,  so  sehr  ge- 
fiel, dass  sie  für  diesen  Psalm  die  gallische  Singweise  beibehielton. 
Den  echten  Gregorianischen  Gesang  in’s  Frankenland  zu  versetzen 
war  erst  Pipin  bemüht.  Als  Papst  Stephan  II.  im  Jahre  754  per- 
sönlich nach  Paris  gekommen  war,  um  von  Pipin  Hilfe  gegen  den 
Longobardenkönig  Aistulf  zu  erflehen,  benutzte  Pipin  diese  Gelegen- 
heit, um  seinen  Franken  durch  die  Geistlichen  im  Gefolge  des  Papstes 
den  wahren  römischen  Gesang  lehren  zu  lassen,  der  sich  auch  rasch 
verFreitete  3),  aber,  wie  es  scheint,  nicht  überall  gehörig  vorgetragen 
wurde,  weil  sich  Pipin  bemüssigt  fand  schon  758  bei  Stephan’s 
Nachfolger  Papst  Paul  um  Absendung  geschickter  Singlehrer  anzu- 
suchen. Der  Papst  sendete  jenen  Secundicerius  Simeon,  der  aber 
seinen  mit  den  Geistlichen  des  (nachmals  heilig  gesprochenen)  Bi- 
schofs Remigius  angefangenen  Unterricht  unterbrechen  musste,  weil 
er  nach  dem  Tode  des  Primicerius  Georg  zur  Leitung  der  Singe- 
schule nach  Rom  zurückgerufen  wurde.  Jetzt  schickten  Pipin  und 
Kemigius  Mönche  nach  Rom  selbst,  um  dort  den  Gesang  an  Ort  und 
Stelle  zu  erlernen.  Der  Papst  entschuldigte  in  einem  Briefe  an 
Pipin  die  Abbemfung  Simeon’s  und  versprach  für  gründliche  Aus- 
bildung der  angekommenen  Mönche  zu  sorgen^). 

Der  gallikanische  Gesang  verbreitete  sich  von  Frankreich  aus 
n.aeh  Spanien;  das  vierte  Toletanische  Concil,  das  unter  Vorsitz 
des  selbst  als  Musikschriftstellcr  bekannten  heil.  Isidorus  Hispalcnsis 


1)  Gregor  von  Tours  erzählt  die  Sache  als  Augenzeuge;  Hist.  Fraiico- 
runi  VIII 

2)  Gerbert  a.  a.  0.  Forkel  (Gesch.  d.  Mus.  2.Bd.  S.107.)  macht  dazu  die 
gute  Bemerkung,  dass  bei  einem  König  wie  Dagobert,  der  ohnehin  mehrere 
Gemahlinnen  hatte,  das  Entzücken  gerade  keine  Bürgschaft  für  die  Vortreff- 
lichkeit von  Nanthilden’s  Gesang  zu  sein  braucht. 

3)  So  erzählt  Walafrid  Strabo  die  Sache.  Nach  Sigebert  hätte  schon  zur 
Zeit  des  Papstes  Zacharias  im  Jahre  751  Pipin  eine  solche  Veranstaltung  ge- 
troffen. Pipinus,  rex  Galliarum,  ecclesias  cantibus  romanae  auctoritatis  suo 
Studio  melioravit  (vergl.  Gerbert  a.  a.  O.  S.  2C6). 

4)  Der  Brief  des  Papstes  findet  sich  in  Gretser’s  Codex  Carolinus,  in 
Duchesne’s  .Script,  hist.  Franc.,  bei  Gerbert,  De  cantu  Bd.  1 S.  2t!7  und  bei 
I'orkel,  Gesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  206. 
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stattgefunden  haben  soll;  verordnete,  dass  der  Gesang  in  gleicher 
Art  wie  in  Gallien,  auch  in  Spanien  in  feierlicher  Weise  statt- 
finden solle  ^). 

Deutschland  lag  zur  Zeit  Gregor’s  des  Grossen  noch  tief  in  der 
Nacht  des  Heidenthunis  begraben.  Von  England  und  Irland  her 
kamen  die  predigenden  Sendboten  des  Evangeliums  Columbanus, 
Gallus,  der  Gründer  des  nachmals  so  berühmten  Klosters  St.  Gallen, 
Willibrord  und  Winfrid,  genannt  Bonifacius,  der  Apostel  der 
Deutschen.  Bonifacius  stiftete  in  Deutschland  an  den  Bischof- 
sitzen nach  römischem  Muster  Gesangschulen,  im  Jahre  744  zu 
Fulda,  hernach  in  Eichstätt  und  Würzburg.  Die  Unterwerfung 
und  Bekehrung  der  Sachsen  geschah  erst  durch  Karl  den  Grossen. 
Er  war  es  auch  der  das  Werk,  dem  Gregorianischen  Gesänge  all- 
gemeine Geltung  zu  verschaffen,  vollendete;  aber  auch  ihm  gelang 
es  erst  nach  unendlicher  Mühe,  Absendung  von  Schülern  nach  Rom, 
Herbeiholung  von  Lehrern  und  rastloser  persönlicher  Bemühung. 
Es  lag  darin  eben  so  viel  politische  Klugheit  als  Frömmigkeit,  und 
eben  so  viele  Frömmigkeit  als  politische  Klugheit.  Der  gleichartige 
kirchliche  Ritus,  zu  dem  auch  der  Gesang  gehörte,  war  ein* ge- 
waltiges, vielleicht  das  einzige  wirksame  Gulturband  für  die  an 
Sprache  und  Sitten  verschiedenen  Völker,  welche  sich  der  trüben 
Heidenwelt  gegenüber  zum  christlichen  Grossreiche  einigen  sollten. 


Die  Zeit  der  Karolinger.  Die  Sängerechule  von  Mete  und  St.  Gallen. 

Die  Sequenzen  und  Tropen.  Das  Organum. 

Die  Zeit  Karls  des  Grossen  und  seiner  Nachfolger,  der  Karo- 
lingei’,  schliesst  in  der  Welt-  wie  in  der  Kunstgeschichte  die  erste 
grosse  Epoche  ab  und  leitet  eine  neue  ein.  Der  gewaltige  Held,  dem 
Papst  Leo  III.  am  Weihnachtsfeste  des  Jahres  800  in  der  Peterskirche 
zu  Rom  die  römische  Kaiserkrone  auf  das  Haupt  setzte,  w'urdo 
mit  Schwert  und  Scepter  der  Pförtner,  der  die  Thore  dieser  neuen 
Zeit  eröffuete.  Mit  diesen  Zeiten  treten  an  die  Stelle  der  durch- 
einander fluctuirenden  Volksstämme  allmälig  festbegränzte  con- 
sistente  Staaten,  die  Abhängigkeit  von  der  antiken  klassischen  Bil- 
dung hört  in  dem  Masse  auf,  .als  die  neue,  romantische  erstarkt, 
und  das  Mittelalter  erhält  jene  ihm  eigenthümliche  Gestaltung,  die 
erst  sieben  J ahrhunderte  später  vor  neuen  Ideen  und  Lebensformen 
zu  wiinken  beginnt  und  endlich  zusammenbricht. 

Was  Karl  der  Grosse  für  Untemcht  und  Bildung  und  insbe- 
sondere auch  für  Kunst  und  Wissenschaft  gethan,  ist  allbekannt. 
Das  Streben,  dass  sich  in  einem  Vereine  geistvoller  Menschen  öfter 

1)  Darüber  sehe  man  Gerbert,  De  cantu  1.  Bd.  S.  268. 
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zeigt,  vor  den  kleinlichen  Verdriesslichkeiten  des  Alltaglebens  in 
eine  ideale  Welt,  in  eine  Republik  des  Geistes  zu  entfliehen,  wo 
sich  eben  der  Geist  unbeirrt  seines  eigenen  Lebens  freuen  mag, 
schuf  an  Karl’s  Hofe  jenen  Verein,  wo  Karl  selbst  David  hiess, 
Kinhard  Calliopeus,  Angilbert  Homer,  Alcuin  Flaccus.  Es 
•war  ein  Leben  voll  geweckter  Kräfte,  recht  im  Gegensätze  zu  dem 
geistig  todten  Despotenthum  von  Byzanz.  An  der  Hofschule  lehrte, 
■wie  Alcuin  in  einem  beschreibenden  Gedichte  erzählt,  der  Lector 
Sulpicius  die  Knaben  nach  sichern  Accenten  mit  lieblicher  Stimme 
singen,  der  Tonkunst  Numerus,  Rhythmus  und  Füsset).  Nicht 
umsonst  hatte  sich  Karl  den  Namen  des  frommen  königlichen 
Sängers  David  gewählt.  Er  war  ein  Freund  des  Gesanges,  des 
Heldengesanges  wie  des  kirchlichen.  An  seinem  Hofe  hielt  er  Ge- 
sangübungen, die  er  nach  dem  Beispiele  Gregor’s  mit  seinem  Stabe 
selbst  leitete  und  damit  demjenigen  winkte,  der  sich  vor  den  Andern 
hören  lassen  sollte ; und  kam  etwa  ein  fremder  Geistlicher  zu  Hofe, 
der  nicht  singen  konnte,  so  war  für  den  Gast  kein  Ausweg,  als 
dass  er  im  Chore  stehend,  ohne  einen  Laut  hören  zu  lassen,  wenig- 
stens die  Grimassen  eines  Singenden  nachahmte,  bis  der  dadurch 
nicht  wenig  ergötzte  Kaiser  den  armen  Figuranten  von  seiner 
Angst  erlöste.  Für  den  Kirchengesang  war  Karl  eifriger  besorgt  als 
einer  seiner  Vorfahren;  in  der  ganzen  Welt  sollte  Gottes  Lob  in  völlig 
gleichen  Weisen  ertönen.  Daher  des  Kaisers  Eifer  überall  mit  Be- 
seitigung jeder  abweichenden  Singweise  den  Gregorianischen  Gesang 
■einznführen , was  insbesondere  durch  eigene  Befehle  und  durch 
.Schlüsse  der  Provinzialconcilien  (803  zu  Aachen,  805  zu  Thionville) 
streng  eingeschärft  wurde  2).  Karl  bemerkte  mit  Missvergnügen  den 
-trotz  der  Bemühungen  seines  Vaters  Pipin  nicht  beseitigten  Unter- 
schied zwischen  dem  gallischen  und  römischen  Gesänge.  Schon  im 
Jahre  774  sendete  er,  nach  Sigebert’s  Erzählung,  zwei  Kleriker 
nach  Rom,  um  dort  den  ,, authentischen  Gesang“  von  den  Römern 
zu  lernen  3).  Abenteuerlicher  klingt  der  Bericht  des  Mönches  von 
St.  Gallen:  Karl  habe,  um  den  Abweichungen  im  Gesänge  ein 
Ende  zu  machen,  vom  Papste  Stephan  die  Absendung  von  Sängern 
erbeten,  und  es  habe  der  Papst  nach  der  Zahl  der  zwölf  Apostel 
zwölf  Sänger  in’s  Frankenland  geschickt.  Wie  nun  aber  Griechen 
und  Römer  auf  den  Glanz  der  Franken  neidisch  waren,  hätten  sie 

1)  Candida  Sulpitius  post  se  trahit  agmina  lector, 

Ut  regat  et  doceat  certis  ne  accentibus  errent, 

Instituit  pueros  Idithun  modulamine  sancto  u.  s.  w. 

2)  Aachner  Cap.  v.  J.789  No.  80:  MonachiutcawhimRomanu»»  pleuiter 
et  ordinabiliter  per  noctumale  vol  gradale  officium  peragant,  secundum  quod 
beatae  memoriae  genitor  noster  Pipinus  rex  decertavit,  ut  fieret,  quando 
Oallicanum  cantum  tulit  obunanimitatemapostolicae  sedis  etS.Dei  ecclesiae 
pacificam  concordiam. 

3)  Sigebert  ad.  ann.  774. 
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unter  einander  Kath  geflof'en,  wie  sie  es  daliin  bringen  könnten, 
dass  dort  nimmer  eine  Einheit  des  Gesanges  erzielt  werde.  Von 
Karl  ehrenvoll  empfangen  und  an  die  vorzüglichsten  Orte  gesen- 
det, habe  nun  jeder  an  seinem  Orte  so  schlecht  und  so  verdor- 
ben wie  möglich  gesungen  und  in  solcher  Weise  den  Gesang  ge- 
lehrt. Als  aber  Karl  das  Weihnachtsfest  zu  Trier  und  Metz  und 
im  folgenden  Jahre  zu  Paris  und  Tours  feierte,  habe  er  ganz 
verschiedene  Gesänge  zu  hören  bekommen  und  sich  gegen  Papst 
Leo  beklagt,  der  die  Schuldigen  zurUckrief  und  theils  mit  Ver- 
bannung, theils  mit  ewdgem  Kerker  bestrafte.  Aus  Besorgniss, 
dass  andere  abgesendete  Sänger  mit  gleicher  Unredlichkeit  ver- 
fahren könnten,  habe  der  Papst  sich  mit  Karl  dahin  verständigt, 
dass  vielmehr  zwei  fränkische  Kleriker  nach  Kom  kamen,  wo  sie 
unter  des  Papstes  Aufsicht  den  wahren  Gesang  erlernten.  — Als 
Kern  von  historischem  Gehalte  wird  dabei  wirklich  nicht  mehr 
gelten  können,  als  eben  nur  was  der  einfache  Bericht  Sigebert’s 
enthält;  das  Uebrige  ist  ganz  unverkennbar  sagenhafte  Zuthat. 
AVieder  anders  fasst  der  Mönch  von  Angoulfeme  (Monachus  Engolis- 
mensis)  die  Begebenheit:  ,,Es  entstand  während  des  Osterfestes  ein 
Streit  zwischen  den  römischen  und  fränkischen  Sängern.  Die 
Gallier  rühmten  sich  besser  und  schöner  zu  singen  als  die  Römer. 
Dagegen  behaupteten  die  Römer,  dass  sie  die  Gesänge  in  rechter 
Weise  vortrügen,  wie  sie  solche  vom  heil.  Papste  Gregor  gelenit: 
der  Gesang  der  Gallier  sei  verdorben,  da  sie  die  gesunde  Cantilene 
völlig  zerrissen.  Der  Streit  wurde  vor  den  König,  Herrn  Karl,  ge- 
bracht; wobei  die  gallischen  Sänger,  weil  sie  sich  auf  ihn  verlassen 
zu  können  glaubten,  nicht  wenig  über  die  Römer  loszogen.  Die 
Römer,  stolz  auf  ihre  überlieferte  Weise,  nannten  ihre  Gegner 
Thoren  und  rohe  Baueni,  deren  Tölpelei  mit  der  Lehre  St.  Gregor’s 
gar  nicht  in  Vergleich  kommen  dürfe.  Und  weil  nun  des  Streites 
kein  Ende  war,  sagte  der  fromme  König  Herr  Karl  zu  seinen 
Sängern:  Saget  selbst,  welches  Wasser  reiner  ist:  eines,  welches 
aus  der  lebendigen  Quelle  entspringt,  oder  welches  bereits  im  Bäch- 
lein einen  weiten  Weg  gemacht  hat?  Da  nun  Alle  einstimmig  riefen, 
der  Quell  als  Haupt  und  Ursprung  des  Ganzen  sei  reiner,  das  Bäch- 
lein aber  werde  um  desto  unreiner  und  getrübter.  Je  weiter  es  sich 
von  der  Quelle  entferne,  erwiderte  König  Karl:  So  kehrt  zurück 
zur  Quelle  St.  Gregor’s,  da  augenscheinlich  ihr  den  Kirchengesang 
verdorben  habt.  Bald  darnach  erbat  sich  König  Karl  vom  Papst 
Adrian  Säuger,  welche  in  Frankreich  den  Gesang  verbessern 
könnten.  Dieser  gab  ihm  die  sehr  gelehrten,  von  St.  Gregor  unter- 
richteten Sänger  Theodor  und  Benedikt,  und  schenkte  ihm  das 
Antiphonar  St.  Gregor’s,  das  dieser  selbst  in  römischen  Noten  auf- 
gesetzt hatte;  der  König,  Herr  Karl,  sendete,  aber  nach  seiner 
Rückkehr  den  einen  Sänger  nach  Metz,  den  andern  nach  Soissons, 


Digilized  by  Google 


Zeit  der  Karolinger.  Sftngerschule  zu  Metz  u.  St.  Gallen.  Organum.  95 

und  ordnete  an,  dass  alle  Meister  der  fränkischen  Singcschulen 
ihnen  die  Antiphonare  zur  Verbesserung  zuwiesen  und  von  ihnen 
singen  lernten.  Jetzt  wurden  die  Antiphonare,  die  Jeder  wie  er 
wollte  durch  Zusätze  oder  Auslassungen  entstellt  hatte,  verbessert, 
und  alle  fränkischen  Sänger  lernten  die  römische  Nota- 
tion, w' eiche  jetzt  französische  Note  (nota  Francisco)  heisst, 
ausser  dass  die  Franken  die  Tromulas  und  Vinnulas,  die  gebun- 
denen und  getrennten  Noten  (collisibiles  vel  secabiles  voces)  im  Ge- 
sänge nicht  recht  herausbrachten  und  die  Töne  eher  roh  in  der 
Kehle  brachen.  Die  beste  Meisterschaft  des  Gesanges  verblieb  bei 
Metz,  und  so  hoch  der  Gesang  zu  Rom  den  Gesang  von  Metz  Uber- 
trifi’t,  so  weit  geht  Metz  den  übrigen  fränkischen  Singschulen  vor. 
Gleichennassen  unterrichteten  die  römischen  Sänger  jene  oben- 
erwähnten fränkischen  Sänger  in  der  Kunst  dos  Organisirons  (in 
arte  organandi).“  Die  zwei  Sänger  Theodor  und  Benedict  kön- 
nen unmöglich  vom  heil.  Gregor  unterrichtet  worden  sein;  sie  hätten 
nothwendig  an  zweihundert  Jahre  alt  sein  müssen.  Dass  der  Mönch 
von  Angouleme  diesen  sogenannten  Theodor  und  Benedict  in 
Verbindung  mit  dem  an  Karl  gesendeten  Antiphonar  setzt,  zeigt 
zweifellos,  dass  er  dieselben  zwei  Sendboten  meint,  von  denen  der 
besser  unterrichtete  Ekkehard  von  St.  Gallen,  dessen  Erzählung  durch 
das  noch  vorhandene  Antiphonar  beglaubigt  wird,  unter  den  muth- 
masslich  richtigen  Namen  Petrus  und  Romanus  erzählt.  Von 
diesen  kam  der  Eine  wirklich  nach  Metz,  und  da  zn  Soissons  die 
zweitberühmtc  Schule,  und  Romaiius  nrsprünglicli  wohl  wirklich 
dahin  bestimmt  war,  so  ist  der  Irrthum  des  Mönches  von  Angouleme, 
als  habe  der  andere.  Sänger  in  Soissons  gelehrt,  erklärlich.  Ganz 
richtig  wird  es  sein,  dass  die  zwei  Lehrer  neben  dem  Gesänge  auch 
den  Gebrauch  der  Neumen  lehrten;  beide  Unterrichtsgegenstände 
waren  nicht  wohl  zu  trennen.  So  kam  die  Neumenschrift  vielmehr 
von  Rom  in  die  nördlichen  Länder  als  umgekehrt.  Völlig  aus  der 
Luft  gegritten  scheint  die  Erzählung  des  Mönchs  von  St.  Gallen, 
dass  sich  Karl,  während  Griechen  im  AachnerDom  ihreMatutine  in 
ihrer  Sprache  sangen,  heimlich  dort  einschliessen  Hess,  die  fremden 
Sänger  behorchte,  und  davon  so  entzückt  wurde,  dass  er  seinen 
Geistlichen  verbot  eher  etwas  zu  essen,  ehe  sie  ihm  nicht  diese  Ge- 
sänge in’s  Lateinische  übersetzt  vorlegtcn.  Diese  Erzählung  hat  Alles 
gegen  sich,  von  dem  horchenden  Kaiser  an  bis  zu  dem  Tyrannen- 
stück  seines  Befehls  an  seine  Geistlichen,  bei  dem  sie,  die  vom 
Griechischen  schwerlich  viel  verstanden,  hätten  verhungern  können. 
Und  wie  hätte  Karl,  der  Vorkämpfer  römischen  Gesanges,  plötzlich 
eine  solche  inconsequeuz  begehen  sollen!  ^Venig  glaublicher  ist 
der  Bericht  des  Aurelius  Reome.nsis,  dass  Karl  für  jene  Antiphonen, 
die  sieh  in  keine  der  Kirchentöne  einreihen  Hessen,  vier  neue 
Tonarten  beiznfügen  befohlen  habe,  welche  man  Annano,  Noeane, 
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Nonnanoeane  und  (nochmals)  Noeane  nannte.,  und  -vreil  die  Griechen 
es  auf  acht  Tonarten  gebracht,  habe  Karl  die  Zwölfzahl  erreichen 
wollen.  Die  Griechen  hätten  jetzt  ihrerseits  auch  vier  neue  Töne 
erdacht:  Neno,  Teneano,  Noneano  und  Annoanes.  Diese  Sylben 
sind  nichts  als  Solfeggirformeln  und  es  verlautet  nichts  weiter  von 
zwölf  Tonarten,  die  Karl  schon  ans  Ehrfurcht  vor  den  acht  Kirchen- 
tönen  St.  Gregor’s  kaum  würde  haben  gelten  lassen. 

Als  Resultat  aller  Einzelberichte  wird  man  gelten  lassen 
dürfen,  dass  Karl  in  seiner  Sorge  für  Einheit  des  Ritus  einige 
fränkische  Geistliche  zum  Erlernen  des  Gregorianischen  Gesanges 
nach  Rom  schickte  und,  als  sich  diese  Massregcl  im  Laufe  von  un- 
gefähr fünfzehn  Jahren  unzulänglich  erwies,  die  Absendung  römi- 
scher Singlchrer  nach  Frankreich  vom  Papste  erwirkte.  Auch  der 
Streit  der  fränkischen  und  der  römischen  Sänger  und  Karl’s  Ent- 
scheidung wird  für  eine  historische  Thatsache  angenommen  wer- 
den können,  so  wie  der  Umstand,  dass  der  zierliche  Gesang  der 
Römer  von  den  Franken  nur  roh  nachgeahmt  und  hier  zum  wirk- 
lichen cantus  planus  wurde.  Jene  zwei  Schulen  von  Metz  und 
Soissons  bildeten  die  beiden  heimischen  Pflanzstätten  des  Kirchen- 
gesanges, besonders  stand  Metz  im  grössten  Ansehen.  Die  cantus 
Mettenses  galten  für  die  trefflichsten,  wie  denn  das  deutsche  Wort 
„Mettengesang“  und  ,, Mette“  beweist,  ■«•ie  weit  ihr  Einfluss  reichte  ^). 
In  England  genoss  ähnlichen  Rufes  das  vom  Bischof  Benedict  von 
York  gestiftete  Kloster  Weremouth,  wohin  der  Stifter  (der  selbst 
nicht  weniger  als  fünfmal  in  Rom  gewesen  war)  im  Jahr  678  eigends 
römische  Sänger  kommen  Hess.  In  Frankreich  wurden  neben  den 
beiden  Hauptschulen  von  Metz  und  Soissons  auch  in  Orleans,  Sens, 
Toul,  Dijon,  Cambrai,  Paris  und  Lyon  Schulen  eingerichtet,  letztere 
vom  Erzbischof  Leidradus,  der  sich  gegen  Karl  rühmte,  dass  aus 
seiner  Schule  Sänger  hervorgingen,  die  wieder  andere  zu  unter- 
richten vermochten.  Aber  alle  Bemühungen  Karl’s  reichten  nicht  hin 
die  von  ihm  erstrebte  Einheit  des  Kirchengesanges  ganz  ausnahm- 
los  durchzufilhren.  In  Mailand  blieben  gewisse  gallicanische  Melo- 
dien unter  dem  Namen  melodiae  francigeiMe  in  Uebung^  und  im 
Kloster  Glastonbury  in  England  kam  es  im  Anfang  des  11.  Jahr- 
hunderts sogar  zu  blutigen  Auftritten,  weil  ein  gewisser  Mönch 
Turstin  aus  Caen  in  der  Normandie,  den  Wilhelm  der  Eroberer  zum 

1)  . . . alterum  (Clericum)  vero  (Carolus  M.)  petente  filio  suo  Metensi  epis- 
copo  ad  ipsara  direxit  ecclesiam  cuius  industria  non  solum  in  eodem  loco 
poliere,  sed  et  per  totamPranciam  in  tantum  coepit  propagari,  ut  nunc  usque 
apud  eos,  qui  in  his  regionibus  Latino  sermone  utuntur,  ecclesiastica  canti- 
lena  dicatur  Metensis.  Apud  nos  autem,  qui  Theutonica  sive  Teutisca  lingua 
loquimur  aut  vemacula  Mett  aut  Mette  vel  secundum  Graecam  derivationem 
usitato  vocabulo  Jletisca  dicatur  (Do  eccl.  cura  Car.  M.  10  und  11,  aus  dem 
Mönebe  v.  St.  Gallen). 

2)  Paricelli,  mon.  basil.  Ambros. 
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Abte  jenes  Klosters  ernannt  hatte,  die  Mönche  zwang,  den  von  den 
Scliülcrn  des  heil.  Gregor  erlernten  Gesang  gegen  einen  ganz  andern 
zu  vertauschen,  den  sie  von  Flandrern  und  Normäunern  erlernen 
sollten  ').  Eine  bedeutende  liliite  geistiger  Poesie  und  geistlichen 
Gesanges  (erstere  in  der  Sprache  der  Kirche,  lateinisch,  letzterer 
in  der  Weise  des  Gregorianischen)  entwickelte  sich  aber  in  dem 
Kloster  von  St.  Gallen,  welches,  an  den  gewaltigen  Grenzge- 
birgen, welche  Deutschland  von  Italien  trennen,  nach  der  deutschen 
Seite  zu  gelegen,  überhaupt  eine  der  wichtigsten  Gulturstättcn  jener 
Zeit  war  und  eine  lleihe  ausgezeichneter  Männer  zu  den  Seinen 
zählt.  Von  dort  aus  spannten  sich  die  Culturfiiden  nach  anderen 
ähnlichen  Stiftungen  hin:  nach  Fulda,  wo  der  berühmte  llrabanus 
Maurus  lebte  und  lehrte,  nach  Reichenau  u.  s.  w.  Von  diesen 
Stätten  aus  drang  Licht  und  Sitte  in  die  unwirthlichen  Felsenwüston 
Helvetien’s,  in  die  Nacht  der  deutschen  Wälder;  Wissenscliaften 
und  Künste  fanden  hier  ein  Asyl  vor  dem  Drängen  der  entfesselten 
Kräfte,  welche  damals,  wo  sich  die  Welt  neu  gestaltete,  in  wildem 
Kampfe  zusammentrafen.  Daher  denn  auch  die  deutschen  Herrscher 
aus  dem  Karolingischen,  fränkischen  und  sächsischen  Hause,  wenn 
sie  zwischen  den  Tagen  ihrer  Kämpfe  und  Regentensorgen  Mo- 
mente aufathmender  Müsse  geniessen  wollten,  sich  gerne  in  eines 
dieser  Klöster  begaben  und  St.  Gallen  insbesondere  durch  den  Be- 
such Konrad’s  des  Frauken,  des  grossen  Otto  n.  s.  w.  erfreut  wurde. 
Hier  sprossten  die  von  Rom  an u s gelegten  Keime  bald  lebenskräftig 
auf,  der  Gregorianische  Gesang  fand  hier  die  sorgsamste  Pflege, 
ln  ebenso  w'armer  als  wahrer  Schilderung  sagt  Anselm  Schu- 
biger,  dem  wir  eine  gründlicbe  Darstellung  des  Wirkens  der  Sänger- 
schule von  St.  Gallen  verdanken:  ,,Da  ertönten  nun  alltäglich  in 
mannigfacher  und  genau  geordneter  Abwechslung  die  ehrwürdigen 
Meisen  der  alten  Psalmodie,  da  eröfTneto  in  mitternächtlicher  Stunde 
der  Feierklang  des  Invitatoriums  Venite  e»nl(emm  Domino  den 
Dienst  der  Nachtvigilien;  da  wechselten  die  ausgedehnten,  fast 
trauernden  Melodien  der  Responsorien  mit  dem  einförmigen  Vor- 
trage der  Lectionen;  da  M’idcrhallten  in  den  Räumen  des  Tempels  an 
Sonn-  und  Festtagen  als  Schluss  des  nächtlichen  Gottesdienstes  die 
erhebenden  Klänge  des  Ambrosianiseben  Lobgesangs;  da  begannen 
mit  der  aufsteigenden  Morgenröthe  die  Gesänge  des  Morgenlobs 
(matidina  lam)  aus  Psalmen  und  Antiphonen,  Hymnen  und  Ge- 
beten hestehend;  ihnen  folgten  in  abgemessener  Unterbrechung  <lie 
übrigen  canonischen  Tagzeiteu;  da  w.ard  das  Volk  täglich  durch  den 
Introitusgesang  zur  Theilnahme  an  den  heiligen  Mysterien  einge- 
laden; da  hörte  cs  in  lautloser  Stille  die  um  Erbammng  rufenden 

1)  Mabillon,  Amial.  Beued.  II.  ö.'!:  Glastoniae  turbae  ob  caiitum.  Ich 
denke,  es  waren  wohl  angelsäcdisische  Mönche,  mit  denen  Turstin  auf  solche 
Art  einen  Normaunisiruugsversuch  vornabm. 

AmbroR,  Gcschichto  dor  Musik.  11.  < 
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Töne  des  Kyrie,  erfreute  sich  an  den  Festtagen  am  Gesänge  einst 
von  den  Kngeln  angestimmt;  da  vernahm  es  beim  Graduale  die  Me- 
lodien der  Sequenzen,  die  in  hochjubelnden  Wechselchören  die  da- 
maligen Festtage  verherrlichten,  und  darauf  die  einfachen  recitativ- 
ähnlichen  Klänge  des  Symbolums;  da  fühlte  es  sich  beim  Sanctus 
hingerissen  in  das  Lob  des  Dreimalheiligen  einzustimmen  und  die 
Erharmung  jenes  göttlichen  Lammes  anzuflehen,  das  die  Sünden  der 
Welt  hinwegnimmt:  das  waren  die  Gesänge,  welche  um  die  Mitte 
des  9.  Jahrhunderts  in  der  Klosterkirche  St.  Gallen’s  an  festlichen 
oder  Ferialtagen  in  genau  bestimmter  Aufeinanderfolge  ertönten*).“ 
In  dem  aus  den  Zeiten  des  Abtes  Gozpert  (816)  herrührenden  Plane 
eines  glänzenden  Neubaues  des  Stiftes  und  der  Kirche  von  St.  Gallen 
sind  in  letzterer  vor  der  östlichen  Chorapsis  und  in  den  beiden 
Kreuzschifien  die  Stühle  und  Pulte  der  Sänger  (fmtniUae  cantorum) 
nicht  vergessen  2).  ln  St.  Gallen  war  alles  grossartig,  vom  Kirchen- 
dienste  und  Gesänge  an  bis  herab  auf  den  Klosterbackofen,  der,  wie 
sich  der  Bischof  von  Constanz  und  Stiftsabt  von  St.  Gallen  Salomo 
gegen  die  schwäbischen  Herzoge  Erchanger  und  Berthold  rühmte, 
zugleich  tausend  Brote  buk;  dabei  waren,  was  bemerkt  werden 
muss,  die  Sitten  im  reichen  Kloster  die  strengsten  und  die  Verpfle- 
gung die  einfachste,  so  dass  es  ein  Festessen  war,  wenn  frisches 
Brot  und  geschälte  Bohnen  gereicht  wurden  ®). 

Die  Sängerschule  aber,  deren  Ruhm,  wie  Ekkehard  freudig  er- 
zählt, ,,von  Meer  zu  Meer  reichte“,  war  die  Nebenbuhlerin  der  von 
Metz.  Es  war  ein  eifriger  aber  neidloser  Wettstreit.  Der  Wechsel- 
verkehr zwischen  beiden  Orten  wurde,  wie  es  scheint,  schon  durch 
die  Reisegenossen  Romanus  und  Petrus  begründet*);  man  sang 
die  Melodien  des  Letzteren  in  St.  Gallen  unter  dem  Namen  „Meten- 
ses“.  DerWechselverke.hr  dauerte  fort,  der  als  Wunder  seinerzeit  ge- 
priesene Mönch  von  St.  Gallen  Tuotilo  wurde  nach  Metz  berufen, 
die  dortige  Kirche  mk  Schnitz-  und  Bildwerk  auszuzieren,  und  der 


1)  P.  Anselm  Schubiger.  Die  Sängerschule  St.  Gallcn’s  vom  achten 
bis  zwölften  Jahrhundert.  Einsiedeln  und  New-York  1858.  S.  25. 

2)  Der  Plan  findet  sich  in  der  Klosterbibliothek  von  St.  Gallen.  Fer- 
dinand Keller  hat  ihn  1844  in  Nachbildung  herausgegeben.  Siehe  auch 
Förster’s  Denkmale,  3.  Bd. 

3)  Ein  Mönch  bedauerte  beim  Besuche  Konrad’s  des  Franken,  dass  er 
nicht  einen  Tag  später  gekommen,  wo  er  die  genannten  Gerichte  gefunden 
hätte.  Auch  in  Fulda,  wo  nach  Trithemius’  Chronicon  Hirsaugiense  zur 
Zeit  des  Hrabanus  270  Mönche  lebten,  herrschte  gleiche  Frugalität.  In  dem 
Leben  des  Hraban  Maurus  sagt  der  gedachte  Autor:  Panis  eoruni  cribrarius 
erat  et  rusticus,  fabae,  pisa  et  holcra  cibus,  aqua  vel  cerevisia  potus.  Er 
hält  es  der  Entartung  und  Schwelgerei  in  den  Klöstern  seiner  Zeit  strafend 
entgegen. 

4)  . . dein  uterque  (nämlich  Petrus  und  Romanus)  fama  volante,  Studium 
alter  alterius  cum  audisset  aemulabatur,  pro  laude  et  gloria  naturali  gentis 
suae  amore  ut  altcrum  transscenderet.  (Ekkehard  TV'.  De  casib.  St.  Galli.) 
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Erzbischof  Rnodbert  von  Metz  wendete  sich  an  Notker  Balbulus  von 
St.  Gallen  wegen  Verfassung  einiger  Hymnen  zu  Ehren  des  heil. 
Erstmärtyrers  Stephanus.  Auch  mit  Fulda,  wo  ein  Schüler  Hraban 
Maurus’  der  Mönch  Johannes^),  ein  Ostfranke  von  Geburt,  als 
der  Erste  genannt  wird,  der  in  Deutschland  Kirchengesänge  nach 
verschiedenen  Modulationen  componirte,  trat  das  Kloster  von  St. 
Gallen  in  Verbindung;  ein  anderer  Schüler  des  Hrabanus,  Namens 
Werembert^,  trat  in  das  Kloster  von  St.  Gallen  ein;  besonders 
aber  zeichnete  sich  dort  ein  Irländer  Marcellus  (ursprünglich 
hies  er  Möngal)  als  Lehrer  der  Musik  aus,  der  im  Vereine  mit 
dem  Vorsteher  der  inneren  Klosterschule  Iso  (starb  871)  drei  viel- 
bewunderte, auch  in  Dichtung  und  Musik  ausgezeichnete  Schüler 
bildete:  jenen  schon  genannten  Tuotilo  (starb  915),  einen  viel- 
seitigen Künstler,  Bildschnitzer,  Maler,  Banmeistcr,  Vergolder, 
(dazu  war  er  auch  ein  heldenhafter  Recke,  so  dass  einst  Räuber, 
die  ihn  im  Walde  imfielen,  blos  vor  seinem  sprühenden  Blicke 
und  seiner  geballten  Faust  zurückwichen)  den  Notker  Balbu- 
lus, ans  Heiligöwe  (Sacer  pagus)  gebürtig,  den  Karolingern  bluts- 
verwandt, eine  feine  Dichtcrseele,  in  welcher  jede  änssere  bedeu- 
tendere Anregung  sofort  in  Dichtung  und  Gesang  nachtöntc;  und 
Ratpert  (starb  um  900),  einem  adeligen  Geschlechte  aus  Zürich 
entstammend,  einen  der  ältesten  deutschen  Dichter,  dessen  Gallusliod 
das  Volk  über  ein  Jahrhundert  lang  mit  Vorliebe  sang  und  von 
dessen  Geschicklichkeit  als  Musiker  der  Gesang  Rex  sandoruni 
angelorvm  Zeugniss  gibt.  Ratpert  wurde  selbst  wieder  ein  tüch- 
tiger Lehrer,  der  zahlreiche  Schüler  bildete.  In  der  nächsten  Folge- 
zeit lebten:  Hartmann,  seit  920  Abt,  ein  sorgsamer  Pfleger  des 
Gregorianischen  Gesanges^);  Notker  Physicus  (starb  981),  von 
dem  das  Othmarlicd  herrührt^);  Notker  Labeo  (starb  1022), 

der  Verfasser  des  ältesten  Buches  Uber  Musik  in  deutscher  Sprache®), 
• 

1)  Joannes,  Monachus  Fuldensis,  patria  Franens  orientalis,  poeta  et 
musicus,  qui  et  plura scripsit  et  cantum ecclesiasticum  primus  apud Gennanos 
Varia  modulatione  oomposuit  (Tritbemius,  in  vita  Rhabani  Mauri  I.  Bd.  S.  13. 
Diese  Lebensbeschreibung  findet  sich  nicht  unter  den  gesammelten  Werken 
des  Trithemius,  sondern  ist  der  Ausgabe  der  Schriften  des  Hrabanus  hlaurus, 
Cöln  1626,  vorgedruckt). 

2)  Werenbertus,  philosophus  clarus,  poeta  insignis,  graeci  sermonis  non 
ignarus,  hymnos  etiam  et  cantus  in  honorem  domini  nostri  Jesu  Cliristi  et 
Sanctonim  varios  composuit  (Trithcm.  Catalogus  illustrium  virorum  S.  128). 
Trithemius  braucht  das  AVort  componere  zuweilen  (z.  H.  S.  157  bei  Joannes 
Zacharias  de  Erfordia)  auch  zur  Bezeichnung  der  Arbeit  des  Schriftstellers, 
doch  öfter  (z.B.  bei  Franco,  Bischof  vonLüttich,HermannusContractusu.s.w.) 

für  musikalische  Composition:  Franco respousoria  in  honorem  Sanctorum 

duici  et  regulari  melodia  composuit  u.  s.  w. 

3)  Hartmannus  abbas maximc  autem  authcnticum  Antiphonarium  do- 

ccre  et  melodias  romano  morc  tencre  sollicitus  (Ekkehard  IV.  a.  a.  0.). 

4)  Bei  Schnbiger  No.  44. 

5)  Es  findet  sich  in  Gerbert's  Scriptores  1.  Bd.  S.  96 — 102  und  hat  vier 
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Lehrer  des  Lateinischen,  Griechischen  und  Deutschen,  der  Astro- 
nomie, Mathematik  und  Musik,  sowie  sein  Schiller  Ekkehard  IV. 
(starb  1036),  der  Historiograph  dos  Klosters,  dahei  Sänger  und  Ge- 
sanglehrer, der  noch  als  alter  Mann  die  Freude  erlebte,  dass,  als 
er  zu  Ingelheim  beim  Osterfeste  1030  in  des  Kaisers  Konrad  II. 
Gegenwart  im  Chore  zur  Leitung  der  Musik  die  Hand  erhob,  sich 
pliitzlieh  drei  Bischöfe,  seine  ehemaligen  Schiller,  neben  ihn  stellten 
und  mit  ihm  sangen.  Der  Greis  weinte  vor  Freuden,  gerieth  aber 
in  bescheidene  Verlegenheit,  als  er  nach  geendetem  Gesänge  von 
Kaiser  und  Kaiserin  mit  Ehrengaben  ausgezeichnet  wurde,  wie  er 
uns  selbst  mit  liebenswürdiger  Treuherzigkeit  erzählt,  ,, nicht  aus 
Eitelkeit'*  sagt  er  ,, sondern  zu  Ehren  der  Wissenschaft  und  Disciplin 
unseres  Klosters“  1).  Er  wurde  vom  Erzbischöfe  Aribo  nach  Mainz 
berufen,  um  die  dortige  Sängorschulo  zu  leiten,  sowie  früher  schon 
Iso  nach  Granval  im  Jura  berufen  worden  war,  und  so  sehen  wir, 
wie  die  Bildung  die  von  St.  Gallen  ausging,  auch  an  weit  entfernten 
Orten  Wurzel  schlug.  Der  musikalische  Schriftsteller  und  Com- 
ponist  des  Meinradusliedes^  Berno,  Abt  zu  Keichenau  (Beriio 
Augiensis,  10Ö8  Abt,  starb  1048),  dankte  sein  Wissen  den  Klöstern 
zu  Prüm  in  der  Eifel  und  zu  St.  Gallen,  und  der  berühmte,  gleich- 
falls dem  Kloster  Keichenau  angehörige  Hermauuus  Cojitractus 
(aus  dem  Grafenhause  von  V'ehringen,  geb.  1013,  st.  1054)  kam 
schon  als  siebenjähriger  Knabe  nach  St.  Gallen,  wo  er  eine  gründ- 
liche musikalische  Bildung  erhielt,  so  dass  auch  er  nicht  allein 
theoretische  Schriften,  sondern  auch  geistliche  Gesänge,  in  Wort 


Kapitel:  De  octo  tonis,  de  tetrachordis,  de  octo  niodis,  de  meusura  fistu- 
lanim  orgaiiicarum. 

1)  Ekkehard  V.  in  vita  Notkeri. 

21  Bei  Schuhiger  No.  45.  Der  Anfang  ist  (Cod.  Kinsidl.  2.3.): 
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Die  musikalischen  Schriften  Berno’s  finden  sich  ini  2.  Bde.  der  üerbei-t’schcn 
Scriptores. 
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und  Dicbtuug  ausgezeichnet,  wie  die  Sequentia  de  Cruce  und 
die  Sequentia  in  reswrectione  Domini  „Rexregum“  hinterlassen  hati). 
Die  Singweise  von  St.  Gallen  war  für  jeden  Dichter  und  Gompo- 
nisten  geistlicher  Gesänge  in  ganz  Deutschland  niustergiltig.  So 
dichtete  und  coniponirte  Wipo,  Hofcaplan  des  Kaisers  Konrad  11., 
die  schöne  Ostersequenz  Victitnae  qjaschali  laudes  ganz  nach  dein 
Vorbilde  ähnlicher  Arbeiten  aus  dem  Kloster  von  St.  Gallen;  es  ist 
eine  jener  Sequenzen,  die  von  der  Kirche,  officielle,  Anerkennung 
gefunden  haben,  wozu  vielleicht  der  Umstand  heigetragen  hat,  dass 
Wipo’s  Gefährte  Bruno  (aus  dem  elsasser  Grafenhause  Egesheim) 
nachmals  als  Leo  IX.  den  päpstlichen  Stuhl  bestieg.  Leo  IX. 
(st.  1054)  war  selbst  Componist;  es  ist  noch  ein  ganzes  (unisono 
chormasslg  zu  singendes)  Gloria  von  ihm  erhalten,  das  besonders 
in  seiner  Exposition  viel  Schwungvolles  hat: 


(Cod.  Einsidlensis  No.  1.) 


Ebenso  setzte  der  Mönch  Heinrich  {Henriais  Monachus,  es 
ist  nicht  bekannt,  welchem  Kloster  er  angehörte,  er  muss  noch 
im  11.  Jahrhundert  gelebt  haben)  eine  Marienhymne  „Ave  praedara 
maris  sfella“  in  der  Weise  der  Xotker’scheii  Sequenzen,  nur  dass 
ihre  Melodie  etwas  Flüssigeres  und  weniger  altcrthllmliche  Strenge 
hat;  sie  fand  schon  bei  Glareanus  ihres  musikalischen  Gehaltes  wegen 
die  wärmste  Anerkennung*).  Heinrich’s  Schüler  G o d e s c h a 1 k erlebte, 
wie  er  selbst  erzählt,  die  Genugthuung,  dass  seine  Seiiuenzen  Coeli 
ennarrant  und  Laus  tibi  Christel)  fiir  Arbeiten  des  hochbclobten 
Hemiannus  Contractus  genommen  wurden,  daher  er  sein  Autorrecht 
reclamirte*).  Es  hen-schte  ein  wahrer  Wetteifer  unter  der  Geistlich- 
keit. Wer  Talent  zum  Dichten  oder  Componiren  in  sich  verspürte, 
bethätigte  es  in  irgend  einer  Sequenz,  wie  denn  die  Gesänge  des 
Bischofs  Guido  von  Auxerre  (f*ßl),  Kadbot  von  Utrecht 
(917),  der  Aebte  Johann  von  Metz,  Letal  d von  St.  Menin  u.  a.  m. 


1)  Bei  Sehubiger  No.  4G  und  47.  Hcrmann’s  musikalische  Schriften  sehe 
man  bei  Gerbert  a.  a.  ü.  Bekanntlich  war  er  auch  ein  berilhmter  Chronist, 
dem  die  Geschichtschreibung  grossen  Dank  schuldig  ist.  IVithemius  (Catal. 
illustr.  virorum  S.  132)  sagt  von  ihm:  Hymnos  quoque  et  cantus  in  honorem 
Sanetorum  dulcissima  modulatione  multos  composuit. 

2)  Er  sagt  (Dodccachordon  S.  176) : plus  musici  ingenii  ostendisse  videtnr, 
quam  Ingens  aliorum  grex  sexcenties  cantionum  plaustris.  Sie  ist  vollständig 
mitgctheilt  bei  Sehubiger  No.  .56. 

3)  Beide  Melodien  bei  Sehubiger  No.  57  u.  58. 

4)  Die  Handschrift,  worin  dies  geschieht,  ist  im  Besitze  der  k.  k.  Hof- 
bibliothek in  Wien  (Theol.  58  Saec.  XI  vcl  XII). 
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genannt  werden.  Selbst  Kaiser  Karl  der  Grosse  soll  sich  auf 
diesem  Felde  versucht  und  Worte  und  Weise  des  „veni  Creator“ 
erdacht  haben. 

Auch  die  Instrumentalmusik  fand  in  den  Klöstern  ihre  Pflege. 
Tuotilo  verstand  sich  auf  alle  Arten  von  Saiteninstrumenten  und 
Flöten  und  untenichtete  in  der  Behandlung  der  Saiteninstrumente 
sogar  junge  Edelleute,  wozu  der  Abt  einen  eigenen  Ort  anwies'). 
Als  Karl  der  Kahle  829  das  Kloster  Reichenau  besuchte,  kamen 
ihm  die  Mönche  mit  reich  besetzter  Instrumentalmusik  entgegen  2). 

Es  ist  bekannt,  dass  die  Künste  iii  den  Zeiten  der  Karolinger 
noch  durchweg  von  antiken  Reminiscenzen  zehrten,  dass  überall 
antike  Motive,  oft  barbarisirt,  oft  aber  auch  in  überraschender 
Reinheit  durchblicken.  Es  wird  genügen  an  die  Klosterhalle  von 
I.orsch  und  von  bildender  Kunst  an  Tuotil  o’s  berühmtes  Diptychon 
zu  erinnern,  das  wir  hier  um  so  lieber  neunen,  da  das  Kunstleben 
in  St.  Gallen  jetzt  dauernd  un.sere  Aufmerksamkeit  für  sich  in  An- 
spruch genommen  hat.  Wie  nun  auf  diesem  nicht  allein  das  Orna- 
ment ganz  antiken  Geschmackes  ist,  sondern  unter  den  Figuren  um 
den  thronenden  Christus,  hart  neben  den  vier  Evangelisten  die 
antiken  Gestalten  Tellus  und  Oceanus,  Sol  und  Luna  auf- 
treten,  wie  man  aber  sieht,  dass  „weder  das  Kunstvermögen  zur 
bildnerischen  Durchbildung  liinreichte,  noch  selbst  das  künstlerische 
Bedürfniss  nach  dieser  Seite  hindrängte“®):  so  hat  in  überraschend 
analoger  Weise  auch  die  Poesie  der  aus  St.  Gallen  und  den  von 
seiner  Dichtungsweise  abhängigen  Klöstern  hervorgegangenen  Ge- 
sänge in  ihrem  Ideengange,  in  der  Ausdrucksweiso  etwas  Antikisiren- 
des*),  aber  der  Formensinn  und  demgemäss  die  vollendet  schöne  me- 
trische Form  der  antiken  Dichtungen  fehlt.  Mit  der  Sprache  steht  die 
Singweise  im  innigen  Zusammenhänge.  Sie  hat  (natürlich  dnreh 
das  Medium  des  Gregorianischen  Gesanges)  auch  noch  eine  Art 
Xachhall  der  einfachen  Grossartigkeit  der  antiken  Alusik®);  man  be- 

1)  Ekkehard  in  Casib.  sagt ; Musicus  sicut  etsociiejus,  sediuomnigenere 
fidium  et  fistularum  prao  omnilnis,  nam  et  fllios  nobilium  in  loco  ab  Abbate 
destinato  fidibus  edoeuit. 

2)  Im  Begrüssungsgedichte  heisst  es: 

Ferte  ?iabla  tibiasqne 
Oryamim  cum  cymbalis 
Flatu  quidquid,  ore  pulsu 
Arte  constat  musica. 

Das  ist  gewiss  keine  blosse  Phrase.  Diese  Worte  wären  eine  Unziemlichkeit 
und  Lächerlichkeit  gewesen,  weim  die  Instrumente  nicht  wirklich  dazu  ge- 
tönt hätten. 

3)  Worte  aus  E.  Förster’s  Beurtheilung  dieses  alten  Kunstwerkes. 

4)  Z.  B.  in  der  Sequentia  de  St.  Othmaro: 

Hic  velut  sidus  eximium,  placidus  Deo, 

Inter  fraternas  caligiues  rutilaus  micat. 

ü)  Wenn  der  Schluss  von  der  alten  Pindarmelodie  nicht  zu  gewagt  ist. 


TF 
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gegnet  auch  schönen  melodischen  Zügen,  aber  daneben  nicht  wenigen 
ungeschickten  Taumelphrasen,  gerade  wie  Christus  auf  dem  Dip- 
tychon in  antiker  AV^eise  feierlich  erhaben  thront,  aber  dazu  unsäg- 
lich plumpe  Hände  und  Füsse  hat  l).  Es  ist  diese  Melodik  im 
Grunde  echter  Gregorianischer  Gesang.  Erdachten  die  geistlichen 
öänger  eine  eigene  8ingweise,  so  ist  es  auch  ganz  natürlich,  dass 
ihr  durch  das  Tag  und  Xacht  fortgesetzte  Singen  des  (iregoriani- 
schen  Gesanges  mit  den  Formen  dieser  Singweise  erfülltes  Ge- 
dächtniss  auf  ihre  Erfindungskraft  einen  sehr  wesentlichen  Einfluss 
übte  und  was  sie  erfanden  den  Charakter  der  gewohnten  ritual- 
massigen  Intonation  an  sich  trug.  Die  Entstehung  der  Sequenzen 
und  sogenannten  Prosen  ist  übrigens  eigenthümlich  genug.  Vom 
9.  Jahrhundert  an  hatte  man  den  Kespousorialpsalm  des  Graduals 
auf  einen  einzigen  Vers  reducirt,  dafür  aber  das  zur  Osterzeit  ange- 
häugte  Alleluja  zu  langen  Vocalisen  ausgeschnörkelt  und  (vorzüglich 
im  Introitus  und  im  Gradual  selbst)  bei  festlichem  Gottesdienste 
ganzePhrasen  bald  aus  denPsalmen,  bald  sonst  aus  der  heil.  Schrift 
eingeschaltet,  welche  ornaturae,  furciturae  (Füllungen),  versus  in- 
terculares  (Einschubversc),  Tropi  (Kehrverse  von  Toenw  und  rpdaos) 
oder  festivae  laudes,  oder  auch,  wenn  sie  in  ungebundener  Rede 
verfasst  waren,  Prosen  (Prosae)  genannt  wurden.  Der  Fortsetzer 
des  Lebens  der  Päpste  von  Anastasius  ereählt,  wie  Papst  Adrian  11. 
(8ö7 — 872)  anordnete,  dass  an  Hauptfesten  nicht  allein  im  Gloria 
Einschalthymnen  (htpwii  i nt  erst  i net  i),  die  man  Laudes  nennt,  ge- 
sungen werden  sollen,  sondern  auch  bei  den  Davidischen  Psalmen 
des  Introitus  solle  man  eiugeschobcne  Lobgesänge  {insetia  cantica) 
absingen,  welche  die  Römer  festivas  laudes,  die  Franken  aber  Tropen 
nennen.  An  Heiligenfesten  schien  es  ganz  angemessen  auf  solche 
AA’eise  das  Lob  des  Heiligen  einzuschalten,  z.  B.  Egidio  psallat  coetus 
iste  laetus  AUeluia;  daher  die  Benennungen:  prosa  de  Maria  Mag- 
dalena, de  nativitate  B.  ytVgints  u.  s.w.  Man  fing  aber  auch  an  den 
A^ocalisen  des  Alleluia  Texte  untcrzulegen,  eben  derlei  Prosen,  die 
aber  oft  genug  keine  Prosa  waren,  sondern  aus  reimlosen  oder  aus 
gereimten  Versen  bestanden,  oder  zwischen  freier  und  gebundener 
Rede  standen,  indem  auf  die  einzelnen  Absätze  eine  bestimmte  An- 
zahl von  Sylben  kam,  die  aber  nach  keinem  nach  Kürze  und  Länge 
geordneten  Metrum  geregelt  waren.  Solche  Gesänge  nannte  man 
auch  Sequenzen,  entweder  weil  sie  auf  die  dem  Alleluja  angehängten 
Xeumen  {sequentes  nemnas)  gesetzt  waren,  oder  weil  ihnen  das 
Evangelium  folgte  (sequebatur).  Mau  suchte  auf  solche  AVeisc  in 

1)  Schubiger  hat  ganz  Recht,  wenn  er  Dichtung  und  Musik  dieser  ehr- 
würdigen Denkmale  alter  Kunst  und  reiner  Frömmigkeit  schützt;  doch,  will 
mir  scheinen,  überschätzt  er  sie  etwas.  Er  schreibt  ja  auch  die  Aeusse- 
rungen  der  Bewimderung  der  Zeitgenossen  über  Tuotilo’s  Bildwerke,  bei 
denen  man  sogar  an  AA’underhilfe  dachte,  als  vollgiltige  Zeugnisse  ab. 
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die  wortlos  gewesenen  Me.lisnien  wieder  Binn  und  Verstand  zu 
bringen.  Bei  der  Textlegnng  solcher  Gesünge  galt  die  Regel,  dass 
auf  jede  einzelne  Note  eine  Textsylbe  kommen  müsse.  Notker 
Balbulus  erzählt,  dass  er  von  seinem  Lehrer  Iso  getadelt  wurde, 
weil  er  bei  der  Uichtung  einiger  Sequenzen  gegen  diese  Regel  ver- 
stosseu ').  Die  Dichtung  und  Musik  kamen  jetzt  zu  einander  in  ein 
ganz  neues  Verhältniss.  Die  C'olorirungen  des  Allcluia  waren  rein 
musikalische,  von  keincnTcxtessylben  bedingte  Ei-findungen.  Ihnen 
mussten  sich  die  hernach  untergclegten  Worte  anbequemeu,  das 
frühere  Verhältniss  der  beiden  Künste  wurde  völlig  verkehrt,  denn 
sonst  hatte  sich  die  Musik  durchaus  der  Wortdichtung  anbequemen 
müssen.  Im  Ganzen  nahm  die  Musik  auf,  was  sie  bei  der  Poesie 
gelernt,  Mass,  Ordnung,  geregelte  Bewegung.  So  geschah  es, 
dass  die  Sequenzen,  welche  sich  den  Hymnen  entgegenstellten 
wie  freie  Naturpoesie  der  gebundenen  Kunstpoesie,  doch  auch 
einen  regelmässigen  an  den  vorhandenen  Denkmalen  hestimmt  er- 
kennbaren Zuschnitt  erhielten.  Es  kam  sogar  vor,  dass  man  die 
Arbeit  des  Musikers  und  Dichters  so  trennte,  dass  ersterer  zuweilen 
eigene  Melodien  zu  Sequenzen  als  Gefass  für  künftige  mannigfache, 
darein  einzufüllende  Worte  erfand.  In  St.  Gallen  findet  sich  noch  ein 
Codex,  welcher  die  Entwürfe  zu  44  Melodien  des  Notker  Balbulus 
in  Neumen  ohne  Text  enthält,  und  es  wird  erzählt,  das  Knarren 
des  Mühlrades  in  der  Klostermühle  habe  ihn  einmal  zu  einer  Melodie 
{Sancü  Spiritus  adsit  mbis  yratia)  angeregt*),  bei  welcher  der  zum 
Schlüsse  eines  jeden  Verses  wiederkehreude  Tonfall 


demgehörteiiGeräusch  nachgebildetwurde.  Glarean drückt  sich  über 
diese  Sequenz  fast  bewundernd  aus*),  und  alsinnocenz  III.  sie  1215 
zu  Rom  hörte,  fragte  erden  anwesenden  Abt  Ulrich  von  St.  Gallen: 
wer  denn  jener  Notker  sei  und  ob  man  seinen  Jahrestag  feiere; 
und  als  der  Abt  es  mit  dem  Beifügen  verneinte,  es  sei  eben  nur  ein 
einfacher  Mönch  gewesen,  wurde  Innocenz  unwüllig;  Ein  solcher 
Manu,  voll  des  heiligen  Geistes,  sagte  er,  sei  durchaus  einer  Ge- 
dächtnissfeier  werth,  und  die  Vernachlässigung  werde  dem  Kloster 
nicht  zum  Besten  gereichen.  Ein  andermal  sah  Notker  in  einer 

1)  Notker  citirt  Iso’s  Wort:  Singulae  uotae  cantileuae  singulas  syllahas 
debent  habere. 

2)  Er  sagt  im  Dodecachordon  :Habethaec  prosa  miram  modestiam,  iunar- 
rabilem  gravitatem,  in  qua  operae  pretium  cst  videre  autoris  ingenium,  quam 
varias  in  uno  modo  invenit  formulas,  quam  limitibus  modi  coercitum  exhi- 
buerit,  quam  eleganter  verba  numeris  accommodarit.  Die  Melodie  sehe  man 
bei  Scliubiger  No.  23. 
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grauenvollen  F elsenschlucht  Arbeiter  an  gefiihrlicher  Stelle  mit  dem 
Bauen  einer  Brücke  beschäftigt ; sogleich  gestaltete  sieh  ihm  die 
Situation  zu  dem  ergreifenden,  nachmals  in  Gefahren  vom  Volke  so 
oft  angestimmten  Gesang  vom  -Tode,  dem  wir  mitten  im  Leben 
augehöreu'): 


Codex  St.  Gail.  No.  54G. 


rrn  ~r 

— r 

!_ 

-Ä»— ^ ^ 

^ — g- 

Me 

-di 

— « 

- a VI  - ta 

- 

iu 

mor  - 

— ^ ^ ^ 

te  SU  - - - 

cyr H i — — 

Ä-B- 

- ^ ^ g ^ 

mus,  quaemquae-n  - raus 


ad  - ju 


to- 


-’KZSr- 

ni  - - 


-nt — 


g g 


te 


Do  - mi- 


Ad 


1)  Der  Choral  „Mitten  wir  im  Leben  sind“  ist  im  Texte  eine  ziem- 
lich treue  Nachbildung  jener  Sequenz;  in  der  dazu  gehörigCJi  Choralweiae 
klingt  die  Scquenzmelodie  nur  noch  wie  von  ferne  an.  Jacob  Gallus  hat  die 
Worte  Notker’a  zu  einer  schönen  Compoaition  für  zwei  Chöre  zu  vier  Stimmen 
benutzt,  in  welcher  auch  noch  die  ursprüngliche  Melodie  atellenwcise  deutlich 
hen'ortritt.  Z.  B.  1.  Chor: 


Man  findet  diese  Motette  in  der  von  Rochlitz  herausgegebenen  „Sammlung 
vorzüglicher  Geaangatücke“  1.  Bd.  S.  54. 


Digiti- ::v  h.  Googk 


Zeit  der  Karolinger.  Sängerschule  zu  Metz  u.  St.  Gallen.  Organum.  107 


1 U 1 1 1 1 ! . --  - 

- i— 1-H- 

— n 

— 



1 

^ 

Sancte  et  mi  - se  - ri  - cors  Sal  -va- 


a-marae  morti 


- - - das 


Von  denMelodicn,  welcheTuotilo  erfand,  bemerkt  Ekkehard, 
sie  seien  eigenthiimlich  und  sehr  kenntlich;  ,,deun“,  fügt  er  bei, 
„Ncumen,  die  nach  Psalter  und  Kotte,  worauf  er  be.sonders  stark 
war,  erfunden  sind,  haben  eine  besondere  Süssigkeit“.  Die  An- 
regung zum  Componiren  durch  das  S])ielen  jener  Instrumente  erwies 
sich  unverkennbar  deswegen  uützlicli,  weil  die  instrumental  vorge- 
tragene Melodie  in  sich  einen  musikalischen  Zusammenhang  haben 
musste,  wenn  sie  nicht  als  willkürliches,  sinnloses  Spiel  erscheinen 
sollte.  Tuotilo  wendete  sich  nicht,  wie  Notker,  vorzugsweise 
den  Sequenzen,  sondern  den  Tropen  zu.  Der  Anfang  eines  solchen 
Tropus  ad  Kyrie  eleison  ist  folgender: 


1.  Kyrie.  Tuotilo  (Codex  v.  St.  Gallen  Nr.  54<1.) 
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Christo  De  - i for-ma  vir-tus  pa  - tris  - que  So  - phi  - a. 


E---- -lei  - soll. 


Diese  Melodie  beglaubigt  auffallend  die  Angabe  Ekkeliard's.  Sic  ist 
in  sich  geschlossener,  fester  als  die  anderen  St.  Galler  Singweisen, 
insbesondere  als  die  älteren  von  Konianus  herrübrenden;  das  Decla- 
matorisclie  derselben  liegt  weniger  im  eigentlichen  Gange  der 
Melodie  als  in  den  bei  jeder  Strophe  nach  der  Declamation  der 
Textesworte  mndificirten  Accenten.  Ihr  Charakter  ist  bei  altcrthiim- 
licber  Einfalt  feierlich. 

Ein  in  den  Sequenzeumelodien  öfter  vorkomniender  Melodie- 
schritt ist,  dass  bei  diatonisch  aufsteigendeu  Gängen  der  Ton , von 
dem  der  Halbtonschritt  aufwärts  geht,  ansgelassen,  folglich  ein 
Terzensprung  gemacht  wird,  z.  B. 


Metensis  minor  von  Petrus. 


Laude  dig-num  canat  Sanclum 


Romana  von  Romanus. 


Jo-haunes  Je-su  Christo. 


Letania  ad  hapt.  in  Sabb.  S.  v.  Ratpert.  Cignea  von  Notker  Balb. 


Der  ähnliche  Schritt  kommt  aber  auch  im  Gregorianischen  Kirchen- 
gesange  nicht  eben,  selten  voi'i).  Im  Ganzen  ist  die  Aehnliehkeit 
der  Sequenzmelodie  mit  dem  officiellen  Ritualgesang  der  Kirche 
sehr  gross.  Sie  sollten  neben  dem  Ceremoniengesange  der  Kirche 
eine  Art  Liedergesang  vorstellen.  Die  eigene  Weise  der  Gregoria- 
nischen Intonationen  suchen  sie  nun  dem  Liedmässigen  dadurch  zu 

1)  Z.  B.  im  Gloria  in  excelsis  für  fest,  dupl.,  im  Magnificat  des  dritten 
Kirchentones,  im  Asperges  me,  im  zweiten  und  dritten  Psalmcnton  u.  s.  w. 
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vermitteln,  Ja.ss,  nicht  durchgängig  aber  sehr  häufig,  die  einzelnen 
Phrasen  (Strophen,  versartigen  Abschnitte)  je  zwei  oder  auch  noch 
mehr,  nach  derselben  Melodie  gesungen  werden.  Die  erste  Strophe, 
die  letzte,  auch  wohl  einzelne  in  Mitten  haben  insgemein  eine 
eigene,  nicht  wiederholte  Melodie.  Das  Motiv  der  ersten  Strophe 
klingt  zuweilen  in  den  Mittelstrophen  an;  die  Schlussstrophe  liegt 
gegen  die  erste  öfter  in  einer  höhern,  helleren,  froher  klingenden 
Tonlage.  Da  wir  nun  wissen,  dass  die  Strophen  von  zwei  Chören 
im  W echselgesange  vorgetragen  wurden,  so  muss  diese  antwortende 
AViederholung  von  guter  AVirkung  gewesen  sein,  besonders  aber 
wenn  der  zweite  Chor  aus  den  hellen,  hohen  Stimmen  der  Kloster- 
schliler  bestand,  während  das  Zusammensiugen  bei  den  nicht  wieder- 
holten u.  s.  w.  Strophen  im  Vollklange  aller  Stimmen  gewiss  eine 
doppelt  feierliche  AVirkung  hervorbrachte.  Mitunter  ist  die  Anord- 
nung vollständig  liedmässig,  wie  in  dem  Othmaruslied  des  Notker 
Physicus.  Die  AVorte  der  Dichtung  sind  hier  metrisch  in  einer  dem 
Sapphischen  Metrum  nachgebildeten  AVeise  geordnet: 

Rector  aetemi 
Metuende  Secli 
Autor  et  snmmae 
Bonitatis  ipse 
Quas  tibi  laudes 
Ferimus  Canentes 
Accipe  Clemens. 

Hier  wird  nun  jede  der  sieben  geschlossenen  Strophen  (nicht  der 
sieben  A'^ersc  des  Metrums)  nach  einer  stets  wiederkehrenden  Me- 
lodie gesungen: 
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2.  Fe  - sta  quae  sauc-tis  co  - li  - mus  tro  - phae  - is 

3.  Qui  pa  - trum  nor  - mas  i - mi-  tan  - do  sa  - cras 


no  - men  Oth  - - ma  - ri  re  - so  - nant  be  - a - ti 

vic  - tor  in  du  - ro  va  - li  - dus  du  - el  - lo 


CU -jus  Op  - tan 
ho-stis  a - - tro 


me  - n 
i’a  - bi 


e>^ 
tis  cre- 
em  sub- 


19- 

tor  il  - la 
git  bcl-li 
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Ein  Seitenstlick  dazu  ist  das  berühmte,  zur  Zeit  Guido’s  von  Arezzo 
in  Italien  populäre  Lied  zu  Ehren  St.  Johannes  des  Täufers  „ut 
queant  laxis“.  Die  Sequenzen  von  St.  Gallen  sind  in  den  ältesten 
Zeiten  in  Neumen  notirt,  und  da  sie  nachmals  zum  Theil  auch  in 
Buchstaben  und  noch  später  in  Choralnotcn  umgeschrieben  wurden, 
so  sind  sie  zugleich  wesentliche  Behelfe  zur  Deutung  der  Neumen- 
schrift. Die  Prosa  in  sinnma  missa  naHvitatis  Domini  ist  in  jener 
dreifachen  Notirungsweise  erhalten: 


Nach  dem  AViener  Codex  A.  N.  47  E 7 mit  dem  Schlüssel 


zu  lesen. 


St.  Gallener  „ No.  546 


7»  n 


Notker  Balbulus. 


g>  .A. -g— <a. . „ <B — 


1.  Na-tus  an  - te  se  - cu  - 

ö? 

la  De  • i li  - li  - us,  in  - vi  - si- 

bi  - Hb  in  - ter  - mi-nus.  2.  Perquemfit  ma-chi-na  coe-li 


-4-^ 

— ::r — ^ 

— »- 

^ ~ <9 — — 

et  ter-rae  ma»ris  et  in  his  de-gen-ti  - um.  3.  per  ijuemdi-es 

4.  quem  an  - ge  - li 


et  ho  - rae  la  - bant  et  se  i - te-rum  re  - ci  - pro-cant 

in  ar  - ce  po-li  vo  - ce  con-so-na  sem-per  ca  - nunt 


5.  hic  cor  - pus  as  - sumpse  - rat  fra  - gi  - le  si  - ne  la  - be  o- 

6.  hoc  prae-sens  di  - e - cu-la  lo  - qui-tur  pre-lu  - ci  - da  ad- 


ri  - gi-na-lis  cri  - mi  - nis  de  car-ne  Ma-ri-  ae  vir-gi- 
auc-ta  lon-gi  - tu  - di  - ne  quodsol  ve  - ras  ra  - di  - o su- 
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nis  quo  pri  - mi  pa  - ren  - tis  cul-pam  E - vae-que  la  - sei  - vi- 
i lu  - mi  - nis  ve  - tu  - stas  mundi  de-pu-le  - rit  ge  - ni- 


P 


am  ter  - ge  - ret.  7.  Haec  nox  va  - cat  no  - vi  si  - de  - ris 
tus  te  - ne  - bras  8.  Nee  gre  - gumma  - gi  - stris  de  - fu  - it 


9.  Gau -de  De  - i ge  - ni-trixquamcir-cuinstant  ob  - stc  - tri-cum 

10.  Chri-ste  pa  - tris  u - ni-ce  qui  hu-ma-nain  no-stri  cau-sa 


P 


/5 — ^ ^ — n 

■ !• 

^ -n 

« 

ö»  » 

„ _ n 

vi  - ce 
for-mam 

con-ci  - nen-tes 
as  - sump-si  - sti 

an  - ge 
re  - fo 

- li  glo  - ri  - am 

- ve  Slip  - pli  - ces 

De  - 
tu  - 

0. 

OS. 

. 

^ ^ ^ ^ ’A" 

CP 



11.  Et  quorum  par-ti  - ci  - pem  te  fo  - re  dig-na-tus  es  Je- 

12.  Ut  ip-sos  di  - vi  - ni  - ta  - tis  tu  - ae  par-ti  - ci  - pes  De- 


ll 


1 

1 

1 

J 

SU  dig-nan-tcr  e - o - rum  aus  - ci  - pe  pre  - ces. 

US  fa  - ce  - re  dig  - ne  - ris  u - ni  - ce  De  - i. 


Kam  in  einer  solchen  Sequenz  das  Alleluja  (oft  dureh  AEVIA 
bezeichnet,  wie  bei  den  Antiphonpsalmen  das  Saeculonm  Amen 
durch  EVOVAE  1))  refrainartig  vor,  so  wurde  es  insgemein  nicht 
wieder  ausgeschnörkelt,  sondern  einfach  syllabisch  gesungen: 


1)  Die  Aehnlichbeit  dieses  Evovae  mit  Evoe  hat  Millin  verleitet  es  für 
eine  voix  bachique  et  profane  zu  halten. 


Digitized  by  Google 


112  Uie  AnftlDge  der  europilisch-abendländischcn  Musik. 


Can-te-mus  cuucti  me  - lo  - dum  nunc  Al  - le  - ln  • ia. 


In  lau  - di  - bus  ae  - ter  - ni  re  - gis  baec  plcbs 


ex  - ul  - tat  Al  - le  - ln  - ia.  boc  de  - ni  - que 


coe  - le  - stes  cbo  - ri  can  - tcnt  in  al  - tum 
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Al  - le  - ln  - ia.  Hoc  be  - a - to  - rum 


per  pra  - ta 


pa- ra  - di  - si  - a - ca  psallat  eon  - cen-tus  Al-le-ln-ia. 


Doch  findet  sich  auch  wohl  ein  endloses  langathmiges  Alleluja,  wie 
im  Schlüsse  des  Gesanges  zur  Prozession  der  Aiifersteliungsfeier 
„cum  rex  Gloriae“  von  Notker  Balbulus,  welclies  fast  wie  eine 
lleminiscenz  an  die  regellos  schweifenden  Melodien  der  Alpen- 
hörner')  klingt; 


- 

al  - - - le 


_ 


^ 


1)  Die  Aehnlichkeit  ist  imverkoimbar.  Ob  aber  schon  die  uralten  Be- 
wohner der  Schweiz  solche  Bcrg’mclodien  sangen,  ist  mehr  als  zweifelhaft. 
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lu  - ja. 


Notker  Balbulus  unterzog  die  sogenannten  „Jubilos“  einer  Art  Re- 
daction, indem  er  fünfzig  davon  mit  eigenen  besonderen  Namen  be- 
zeichnete,  die  in  ihrer  Beziehung  zur  Melodie  zum  Theile  rfithsel- 
haft  sind : Romana,  Amoem,  Mettensis  major  und  mimr,  Cignea,  Graeca, 
Sinfonia,  Frigdola^)  Occidentana,  Virgo  plorans,  Mdicula,  Hypodia- 
cmiissan.  s.  w.  Von  diesen  Melodien  rührt  die  Romana  und  Amoena 
vom  Sänger  Komanus,  die  beiden  Mettenses  rühren  von  Petrus  von 
Metz  her;  die  andern  sind  Notker’s  eigene  Composition:  jene 
44  Entwürfe  dazu  sind  auch  schon  mit  den  Namen  der  Melodien 
bezeichnet,  sie  sind  vielleicht  von  Notker’s  eigener  Hand  nieder- 
geschrieben®).  Wie  die  antiken  Nomen  und  später  die  Weisen  der 
Meistersänger  dienten  diese  Melodien  dazu  allerlei  Texte  aufzu- 
nehmen. So  dichtete  derDecan  Ekkehard  I.  zu  der  Notker’schen 
Melodie  Captiva  die  Sequenz  „Summum  praeconem  Christi“,  zu  der 
Melodie  Justus  germinavit  die  Sequenz  „gui  henedicti  cupitis“,  zur 
Melodie  beatus  vir  die  Sequenz  „a  solis  occasu“^). 

Diese  Melodien  und  Gesänge  wurden  anderwärts  als  mustcr- 
giltig  anerkannt  und  nachgeahmt,  alle  aber  wurzelten  im  Gregoria- 
nischen Gesänge.  Neben  diesen,  den  Pflegestätten  des  Kirchen- 
gesanges, den  Klöstern  entstammenden  Sequenzen  wurden  aber  auch 
noch,  und  zwar  vom  Volke,  ähnliche  Gesänge  zum  Gottesdienste, 
bei  Bittgängen  oder  vor  dem  Kampfe  angestimmt,  welche  eine  eigen- 
thümliche  Mittelstellung  zwischen  dem  Volksliede  und  der  Sequenz 
einnehmen,  obwol  sie  stets  zur  letzteren  Klasse  gerechnet  werden, 

1)  So  und  nicht  Frigdora,  wie  Veit  Goldast  schreibt,  und  folglich 
auch  nicht  so  viel  wie  phrygisch-dorische  Melodie,  d.  h.  griechische 
Kituahnelodie  im  Gegensätze  zur  römisch  - gregorianischen  Occidentana. 

2)  Codex  No.  484.  Ein  Facsimile  der  Melodie  Concordia  (S.  259 
des  Codex)  bei  Schubiger  (Monumenta  No,  2(i). 

3)  Schubiger  a.  a.  O.  S.  74. 

ArobroS)  Geschichte  der  Musik.  II.  3 
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auch  manches  davon  wirklicli  die  ausdrückliche  Gutheissung  der 
Kirche  gefunden  hat.  Selbst  Fra  Jacopones’  da  Todi  lateinische 
GesSnge,  welche  •während  der  ernsten,  das  Volk  erschreckenden 
Ereignisse  des  14.  Jahrhunderts  gesungen  -wurden,  gehören  hierher. 
Das  „Stabat  mater“  und  das  „Dies  irae“,  diese  beiden  wundeiwollen 
Dichtungen,  an  ■«•eichen  nachmals  die  grössten  Tonsetzer  ihre  Kunst 
versucht  haben,  sind  als  wahre  Volksgesänge  in’s  Leben  getreten. 
Vielleiebt  das  älteste  Denkmal  dieser  Volkssequenzen  ist  das  uralte 
in  Böhmen  heimische  Adalbertuslied,  dessen  Entstehung  sogar  auf 
die  Zeiten  Cj^riirs  und  Methud’s,  der  Slavcnapostel,  zurückdatirt 
wird.  Gewiss  ist  es,  dass  das  Lied  in  der  Form,  welche  ihm  der  heil. 
Adalbert  gab,  schon  992  vom  Papste  Johann  XV.  gutgeheissen 
wnirde').  Seit  1039  sang  es  das  Volk  am  Adalbertusgrabe  neben 
dom  Prager  Dom,  wenn  Kegen  mangelte;  vor  der  Schlacht  bei 
Kroissenbninn  am  13.  Juli  1260,' wo  Otakar  II.  den  König  Bela  IV. 
von  Ungarn  schlug,  war  es  das  Schlachtlied  der  Böhmen.  Vom 
14.  Jahrhundert  an  wurde  es  sowohl  bei  Processionen  als  vor  der 
Predigt  und  selbst  bei  der  Messe,  seit  1654  zu  Ende  des  Hochamtes, 
und  noch  heute  wird  es  in  Böhmen  bei  vielen  Gelegenheiten  ange- 
stimmt. Die  älteste  vorhandene  Notiriing  desselben  rührt  allerdings 
erst  aus  dem  Jahre  1397  von  einem  Mönche  des  Klosters  St.  Mar- 
garetha (Brewnow)  bei  Prag  her.  Er  gibt  dazu  einen  philosophi- 
schen Commentar  (er  citirt  sogar  den  Aristoteles!)  und  subtile 
grammatikalische  Untersuchungen  und  Erläuterungen: 


O Domino  mi  - sc  - re  - re  Jesu  Christi  mi  - sc  - re  - re 


Sa  - lus  es  totiiis  mundi  Salva  nos  et  percipe 


— ■ ■ 

0 Do-mi-ne 

voces  nostras 

da 

cunctis  0 

Do-mi  - ne 

- 

'•  j ■ ■■ — 

B B-. 

■ ■ -■ J 

pa  - iiem 

pa  - cem  ter  - rae 

Ky  - ri  - e 

e - lei  - son. 

1)  Der  Papst  gestattet  es  zu  singen  „singulis  diebus  ad  missarum 
solemnia.“ 
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Das  schliessendo  „Kries“  heisst  so  viel  als  Kyrie  eleison,  „quod 
Bohemi  nimis  syncopant“  bemerkt  der  Mönch  von  Brewnow.  — Ein 
etwas  neueres  Seitenstück  dazu  ist  das  Wenzellied,  welches  aber 
auch  schon  Benesch  von  WeitmUhl  im  Jahre  1368  eine  von  Alters 
her  gesungene  Weise  (caiitionem  ab  olim  cantari  consuetam)  nennt, 
und  das  also  nicht,  wie  Baibin  angibt,  erst  1343  von  Arnest  von 
Prag  gedichtet  worden  ist.  Für  das  Volk  in  Böhmen  ist  es  noch 
heute  ein  Lieblingsgesang. 


Die  äussere  Form  dieser  beiden  Lieder  zeigt  eine  bemerkenswerthe 
Uebereinstimmung.  Erst  die  Anrede,  daun  im  Mittelsätzchen  die 
Bitten  (es  wird  so  oft  wiederholt,  als  der  Text  erheischt),  zum 
Schlüsse  als  Epilog  das  Kyrie  eleison.  Beide  Gesänge  sind  Melo- 
dien voll  Urkraft. 

Wie  nun  die  Sequenzen  wesentlich  dem  kirchlichen  Volksgesange 
angehörten,  so  suchten  die  Männer  der  Kirche  für  das  Volk  statt 
aeiner  Liebeslieder  {vuinileodes),  Lob-,  Spott-  und  Zauberlieder,  gegen 
•welche  die  kirchlichen  Synoden  (wie  es  scheint  oft  genug  vergebens) 
durch  Verbote  kämpften,  fromme  Gesänge  in  der  Muttersprache  zu 
dichten,  welche  wieder,  wie  begreiflich,  wesentlich  die  gewohnte 
Form  der  kirchlichen  Sequenz  annahmen.  So  verfasste  Otfried  von 
Weissenburg  sein  Reimevangelium,  damit  es,  wie  er  in  seiner  Zu- 
schrift an  König  Ludwig  sagt,  gesungen  werde:  die  Franken  „in 
Frenkisgon  beginnen  si  Gotes  lob  singen.“  Ratpert  von  St.  Gallen 
dichtete  die  Cautiletia  de  St.  Qallo,  das  Leben  des  heil.  Gallus  in 
deutscher  Sprache:  nach  je  fünf  Zeilen  kehrt  stets  dieselbe  Melodie 
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wieder*).  So  wirkte  also  der  Gregorianische  Gesang  bis  in  die  Volks- 
gesSnge  hinein  und  strebte  nach  der  unbedingtesten  Herrschatt. 
Fromme  Personen  desLaienstandes  bewiesen  im  Singen  und  Psalmo- 
diren  eine  Ausdauer,  welche  in  ihrer  Art  auch  als  eine  Aeussening 
jener  spezifisch  mittelalterlichen  Kcligiosität  gelten  kann,  kraft  wel- 
cher man  jede  Andachtsübung,  jedes  Tugendmittel,  jede  Kasteiung 
in’s  Uebermenschliche  zu  treiben  liebte  ^). 

Durch  die  ausserordentliche  Energie  und  anhaltende  Bemühung 
der  Oberhäupter  der  Kirche,  durch  die  entgegenkommende  Mitwir- 
kung der  weltlichen  Fürsten,  durch  den  in  der  Geistlichkeit  ge- 
weckten Geist  der  Gemeinsamkeit  und  durch  die  von  der  Kirche 
völlig  beherrschte  Kunst  und  Wissenschaft  hatte  sich  endlich  der 
Gregorianische  Kirchengesang  in  glcichmässiger  W^oise  in  Italien, 
Frankreich,  Deutschland  und  England  verbreitet.  Der  Gregoria- 
nische Gesang  hat  überall  den  Boden  bereitet,  dass  die 
europäisch-abendländische  Musik  sich  in  allen  diesen 
Ländern  gleichartig  entwickeln  konnte,  wie  die  Kirche 
denn  überhaupt  die  Solidarität  der  europäischen  Gultur 
auch  sonst  begründet  hat.  Es  ruhte  auf  dem  Gregorianischen 
Gesänge  ein  eigener  Segen:  die  Länder,  w'elche  ihn  annahmen  und 
die  wir  eben  genannt,  waren  alle  berufen  Pflegestätten  der  Musik  zu 
werden,  wo  sie  wie  im  Wetteifer  gefördert  w'urde  und  wuinderbar 
gedieh.  Die  spanische  Halbinsel,  w'o  der  römische  Gesang  erst  spät, 
unter  Alphons  V.  und  Gregor  VII.,  Eingang  fand,  hat  sich  in  der 
Tonkunst  bis  heute  stets  an  Fremdes  gelehnt,  an  die  Weise  der 
Niederländer,  der  Italiener;  es  gibt  eine  spezifisch  spanische  Maler- 

1)  Ekkehard  IV,  der  dieses  Gallusiied  in’s  Lateinische  übersetzte,  sagt: 
Ratj)ertusmoiiachus,Notkeri,  quem  inSequentiismiramur,  condiscipulus  fuit, 
Carmen  barbaricum  (d.  i.  in  der  Volkssprache)  populo  inlaudcm  Sti  Galli  canen- 
ilum,  quod  nos,  multo  impares  homini,  ut  tarn  dulcis  melodia  latine  luderet, 
quam  proxime  potuimus,  in  latinum  transtulimus  (Cod.  St.  Galli  il93).  In  der 
Originalhandschrii't  sind  über  die  fünf  ersten  Strophen  die  Noten  mit  abwech- 
selnd schwarzer  und  rother  Tinte  gesetzt.  Die  Melodie  ist  nicht  mehr  sylla- 
bisch.  Ob  das  Lied  auf  die  Schlacht  bei  Fontenay  in  Bnrgund  (25.  .luni  o41), 
das  Fetis  nach  einem  Manuscript  der  Pariser  Bibliothek  mittheilt,  die 
Dichtung  eines  Soldaten  Angilbert  oder,  wie  Kiesewetter  vennuthet,  das 
Machwerk  irgend  eines  Mönches  sei,  bleibe  unentschieden.  Der  Text  ist 
ein  barbarisches  Latein  voll  eben  so  arg  barbarisirtcr  klassischer  Remi- 
niscenzen.  Die  Melodie  ist  gegen  die  Gregorianische  ganz  fremdartig, 
aber  freilich  so,  dass  von  ihr  zur  neuseeländischen  Kunst  nur  noch  ein 
Schritt  ist.  Bei  aller  Achtung  für  Fetis’  Gelehrsamkeit  muss  ich  gestehen, 
dass  mir  seine  Entzifferung  nach  den  Neumen  des  Originals  mehr  als 
Iirohlcmatisch  scheint.  Von  einem  andern  Lied  auf  den  Sieg  Ludwigs  III. 
Ober  die  Normannen  (832),  das,  in  der  Volkssprache  verfasst,  sich  körnig 
und  kräftig  anlässt  „Einan  kuning  weiz  ih,  Heizsit  her  Hludwig,  Ther 
gemo  Gode  thionot,  Ih  weiz  her  imo-s  lonot“  u.  s.  w.,  ist  die  Melodie 
nicht  erhalten. 

2)  Ueber  „das  katholische  Kirchenlied“  seit  den  ältesten  Zeiten  ist 
neuerlich  ein  sehr  gründliches  Werk  von  Severin  Meister  erschienen. 
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schule,  eine  spezilisch  spanische  Poesie,  aber  keine  spezifisch  spanische. 
Kunstmusik.  Ebensowenig  hat  das  byzantinisch-griechische  Reich 
und  was  seine  Bildung  von  dorther  bezog  (wie  Russland)  fUr  die 
Förderung  der  Musik  geleistet.  Auch  das  durch  die  Kirchentrennung 
aus  der  Solidarität  der  christlich-abendländischen  Völker  geschiedene 
Byzanz  schritt  nicht  mit  fort,  bis  es  1453  völlig  unter  das  Joch  der 
Osmanen  gerieth  und  einen  fortan  stark  barbaristischen  Zug  erhielt,  j 
so  dass  die  Neugriechen  von  den  Ländern  „draussen  in  Europa“  | 

reden  und  sich  also  (und  gar  nicht  mit  Unrecht)  zum  Orient  1 

rechnen.  Die  byzantinisirten  Länder  blieben  in  einer  Halb-  oder  j 
Viertelskultur  stecken,  und  wie  der  russische  Heiligenmaler  seine  j 
Tafeln  gedankenlos  mit  skla^nscher  Treue  .Jahrhunderte  lang  bis  .auf  ! 
den  kleinsten  Zug  so  malte  und  noch  malt,  wie  es  sein  Uriiltervater 
schon  gethau  und  die  byzantinischen  Muster  in  wo  möglich  noch  ah-  j 
schreckenderen  Nachbildungen  festhielt;  wie  sich  der  byzantinische 
Baustyl  in  Russland  höchstens  nur  zu  den  abenteuerlichsten  Kuppel-  j 
bauten,  jenem  ,, Haufen  goldglitzernder  Riesenpilze“,  deformiren  ! 
konnte : so  ist  auch  der  Ritualgesang  ungefähr  .auf  dem  St.andpunkte  j 
geblieben,  den  er  zur  Zeit  der  Christianisinmg  Russland’s  einnahm. 

So  ernst  und  würdig  es  sich,  zumal  a'on  den  prächtigen  Stimmen  in 
der  kiiiserlichen  Kapelle,  (deren  Chor  vom  Czar  Alexis  Mikailowitsch 
gestiftet  wurde)  ansniraint:  zu  etn’as  Neuem  zu  führen  war  er  nicht 
im  Stande,  und  die  genialen  Versuche  eines  Demetrius  Bortniausky 
(1751 — 1815:  Psalmen  zu  4 und  8 Stimmen,  eine  dreistimmige  grie- 
chische Messe  u.  s.  w.)  auf  seiner  Grundlage  etwas  Eigenes  zu  schaffen  i 
sind  nicht  um'  vereinzelt  geblieben,  sondern  auch  unverkennbar  unter  ^ 
dem  Einflüsse  und  nach  dem  Muster  des  abendländischen  Stile  da 
Cappella  entstanden *).  Die  russische  Kirche  hielt,  wie  sich  Tliibaut 
ausdrückt,  ,,fast  eisern,  so  weit  es  in  einer  bewegten  Welt  möglich  ist, 
am  Alten“.  Die  Bildung,  welche  Peter  1.  zvi  Anfang  des  achtzehn- 
ten Jahrhunderts  seinen  Russen  octroyirte,  war  nicht  frei  aus  dem 
St.amm  und  Kern  der  Nation  hervorgesprosst,  sie  blieb  fremd  auf 
der  Oberfläche  sitzen,  und  fast  möchte  uns  das  abenteuerlich  male- 
rische Durcheinander  des  Wassily  Blagennoi,  das  wirklich  volks- 
thümlich  ist,  mehr  anmuthon  als  die  .akademisch  klassischen  Sätden- 
hallen  der  Isaakskirche.  Die  einzig  originelle  Kunstmusik,  die  Russ- 
land eigen  angehört,  ist  Jene  berufene  Uornmusik,  und  auch  diese 
ist  die  Erfindung  eines  Böhmen  Namens  J ohaun  Anton  Maresch 
(1751).  8ie  ist  ein  curioses  Kunststück:  zur  kleinsten  Melodie  be- 
darf es  eines  Heeres  von  Musikanten,  denn  mit  sklavischem  Mecha- 
nismus ist  jeder  Spieler  an  einen  einzigen  Ton  gefesselt,  recht  zum 
Gegensatz  der  im  Abendlande  ausgebildeten  Orgel,  wo  ein  einziger 


1)  Wir  hörten  in  Prag  verschiedene  Compositionen  Bortniansky's 
mit  hohem  Interesse. 
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Spieler  eine  Welt  von  Tönen  und  Klangwirkungen  beherrscht  und 
der  freie  musikalische  Gedanke  frei  und  unmittelbar  in  voller  Ge- 
walt aus  ihm  auszuströmeii  vermag,  während  jener  andere  ängstlich 
seine  Dausen  zählt,  um  nach  Vorschrift  gerade  im  rechten  Moment 
mit  seinem  Tone  laut  zu  werden  und  dann  zu  verstummen,  bis  sein 
Kotenblatt  den  Bann  wieder  für  einen  Moment  löst.  Dass  die 
russischen  Volksmelodien  viel  Schönes  enthalten,  ist  bekannt, 
eben  so  die  glückliche  Anlage  des  Volkes  für  Gesang  u.  s.  w.  Diese 
ethnographischen  Züge  können  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen i). 
Ebenso  wenig  wird  uns  eine  wirkliche  Ausbildung  der  Musik  bei 
den  Armeniern  und  andern  von  byzantinischer  Kunstweise  ab- 
hängigen Völkern  begegnen.  Für  die  orientalische  Kirche  wurde 
St.  Johannes  Damascenus  (st.  766)  als  Sammler  und  Reformator 
der  Kirchengesäuge  und  als  angeblicher  Erhnder  einer  Touschrift®) 
etwas  Aehnliches,  was  Gregor  für  die  abendländische.  Viele  Weisen, 
deren  sich  die  griechische  von  der  lateinischen  getrennt  gebliebene 
Kirche  bedient,  sollen  von  ihm  herrUhren.  Im  13.  Jahrhundert  u.  s.  w. 
kamen  zahlreiche  Weisen  von  Manuel  Chrysaphos,  Joannes  Lam- 
parius,  Joasaph  und  Joannes  Kukuzele  und  Andern  hinzu  3).  Die 
byzantinischen  Schriftsteller  sind  mit  Lob  und  den  Ehrentiteln 
„honigfliessender  Sirenen“  und  ,, neuer  Harfen“  für  diese  Meister 
byzantinischen  Kirchengesanges  nicht  sparsam. 

Während  nun  aber  im  byzantinischen  Reiche  die  Musik  auf  dem 
Standpunkte  einer  sich  geistlos  forterbenden  Praxis  verblieb  und 
trotz  aller  neuen  Sirenen  und  honigfliessenden  Harfen  nicht  ge- 
deihen wollte,  an  eine  wissenschaftliche  Begründung  aber  vollends 
nicht  gedacht  wurde,  führte  man  sie  im  Abendlande  feierlich  in  den 
Kreis  der  Wissenschaften  ein.  Nach  der  Darlegung  Alcuin’s,  des 
Freundes  Karls  des  Grossen,  theilt  sieh  die  Philosophie  in  die  Zweige 
der  Ethik,  Physik  und  Logik,  davon  sich  die  Pliysik  wieder  in  die 
Arithmetik,  Musik,  Geometrie  und  Astronomie  scheidet'*).  Hier  steht 
also  (wie  bei  Boetbius)  die  Musik  mitten  zwischen  Arithmetik  und 
Geometrie,  sie  ist  ein  Thcil  der  Mathematik  geworden.  Auch  der 
berühmte  Mathematiker  und  Musiker,  der  von  seinen  Zeitgenossen 
um  seiner  Gelehrsamkeit  willen  für  einen  Zauberer  gehaltene  Lehrer 


1>  Man  vergleiche  die  1806  in  2 Bänden  zu  Petersburg  erschienene,  von 
Ivan  Pratsch  veranstaltete  Sammlung  russischer  Volkslieder  in  Text  und 
Musik.  Einige  sind  auch  in  Deutschland  populär,  so  das  Lied  vom  „Kosaken, 
der  über  die  Donau  schwimmt“,  wozu  Tiedge  ganz  unerlaubt  den  wässerigen 
Text  „der  schönen  Minka“  (beiläufig  gesagt  kein  slavischer  Frauenname) 
gedichtet  hat,  und  ebeuso  die  höchst  reizende  Melodie  vom  rotheu  Sarafan. 
Feber  die  russische  Hornmusik  ist  das  Buch  von  Hiurichs  zu  vergleichen. 

2)  Vergl.  oben  S.  87. 

3)  Ausführliches  darüber  in  Gerbert’s  De  cantu. 

4)  Die  nähere  Darlegung  dieser  Untertheilung  der  Physik  schon  bei 
Alcuin  selber,  noch  deutlicher  bei  Aurelianus  Reomensis  Cap.  17111. 
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Otto  des  Dritten,  Gerbert  (der  nachher  als  Sylvester  II.  999 — 1003 
auf  dem  päpstlichen  Stuhle  sass),  wusste  der  Musik  keinen  bessern 
Ort  a:izuweiseu  als  dass  er  ihr  den  Kang  gleich  nach  der  Arithmetik 
zugestand.  Alcuin  selbst  definirt:  „Musik  ist  die  Lehre,  die  von  den 
Zahlen  spricht,  die  in  den  Tönen  gefunden  werden“^).  Als  (mit  dem  | 
12.  Jahrhundert)  an  die  Stelle  der  Klosterschulen  die  mächtigen 
Körperschaften  der  Universitäten  traten,  wurde  auch  die  Musik  in 
das  Programm  der  zünftigen  Gelehrsamkeit  aufgenommen,  war  sie  \ 
ja  doch  eine  strenge  Wissenschaft! 

Die  sieben  freien  Künste  (artes  liberales),  die  Z-weige  der  I 
Geistesbildung,  wie  sie  dem  Edeln  und  Freigeborenen  ziemte,  grup-  ■ 
pirtcn  sich  in  dem  sogenannten  Quadrivium  (Musik,  Arithmetik,  | 
Geometrie  und  Astronomie)  zusammen,  während  die  Grammatik, 
Rhetorik  und  Dialektik  mit  einander  das  Trivium  bildeten  2).  Dieses  I 
trivium  atqne  quadrivium  war  der  Inbegriff  aller  höheren  Geistes- 
bildung, nnd  da  hier  die  Musik  nicht  als  Kunst,  zu  welcher  Talent 
nöthig  ist,  sondern  als  Wissenschaft  oder  vielmehr  als  eine  Summe 
von  Lehrsätzen  betrachtet  wurde,  welche  durch  fleissiges  Studium 
so  gut  dem  Gedächtnisse  eingeprägt  zu  werden  vermochten  als  etwa 
die  Fundamentalsätze  der  Geometrie,  so  konnte  der  aller  Musik- 
anlage Baarste  doch  Meister  der  Musik  sein  und  heissen,  insofern  er 
Magister  d.  i.  Meister  der  sieben  freien  Künste  war.  Wer  zur 
artistischen  (philosophischen)  Facultät  gehörte,  sollte  auch  einiger 
Gelehrsamkeit  in  der  ars  liheralis  der  Musik  nicht  entbehren^).  In 
düstere  Hörsäle  und  einengende  Mauern  gebannt,  wurde  die  mit 
aller  unbeholfenen  Gründlichkeit  und  ehrenwerthen  Schwerfällig- 
keit in  mühsamer  Arbeit  und  in  grübelndem  Forschen  betriebene 
speculativo  Musik  selbst  dunkel,  düsterund  tiefsinnig,  voll  mystischer 
Beziehungen,  an  Himmel  und  Erde  anknUpfend  und  doch  in  einem 
im  Grunde  ganz  engen  Kreise  sich  bewegend.  Verstand  sich  der 
Gelehrte  neben  den  mathematischen  Tonuntersuchungen  auch  auf 

1)  Musica  est  disciplina,  quae  de  numeris  loquitur,  qui  inveniuntur  in 
sonis.  Der  Tractat  ist  äbgedruckt  in  Gerbert,  Script.  1.  Bd.  S.  26  und  27. 
Vincentius  Bellovacensis  (Speculum  doctrinale  XXXVII.  10)  definirt  da- 
gegen: Musica  est  plurium  dissiniilium  in  uuum  redactorum  concordia. 

2)  Petrus  Pictaviensis  lobt  Peter  den  Ehrwürdigen  von  Clugny  in 
dem  Distichon: 

Musicus,  astrologus,  arithmeticus  et  geometra 
Grammaticus,  rhetor  et  dialecticus  est. 

3)  Bei  der  Proclaniirung  eines  Neo-AIagisters  schloss  die  Formel 
„Proclamo  te  in  magistrum“  etc.  mit  den  Worten:  ut  dexterrimum  mu- 
sicum  (Buttstet's  ut,  re,  mi.  fa  S.  11).  Die  Statuten  der  Prager  Univer- 
sität, welche  bekanntlich  1348  gegründet  und  nach  dem  Muster  der 
Pariser  Universität  eingerichtet  wurde,  schreiben  dem  Magister  vor,  er 
müsse  gehört  haben:  omnes  libros  majores  physicae,  logicam  Aristotelis, 
Ethicorum,  Politicorum,  Oeconomicorum , sex  libros  Euclidis,  Sphaeram 
theoreticam,  aliquid  in  Musica  et  Arithnietica  u.  s.  w. 
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Saitenspiel  und  Gesang,  so  wurde  es  allerdings  als  gut  und  löblich 
erkannt*).  Der  beriilimte  Musiklehrer  Johann  de  Muris  (für  seine 
Zeit  die  grösste  musikalische  Autorität)  gehörte  der  Pariser  Univer- 
sität an.  Zu  Oxford  gab  es  angeblich  schon  zu  Ende  des  9.  Jahrh. 
eine  eigene  Lehrkanzel  der  Musik , von  welcher  zuerst  ein  Mönch 
Namens  Johannes  diese  Wissenschaft  und  neben  ihr  die  Arithmetik 
und  Dialektik  lehrte  (die  dortige  Universität  ist  übrigens  erst  1200 
gegründet  worden  *).  Die  Universität  von  Salamanca  erhielt  einen 
Lehrstuhl  der  Musik  durchKönig  Alfons  (1252 — 1284).  Die  eigen- 
thümliche  Doppelstellung  der  Musik  als  einer  sich  frei  zur  Schönheit 
emporschwingenden  Kunst  und  als  einer  sich  tiefsinnig  versenkenden 
Wissenschaft  ist  noch  heute  kenntlich.  Wir  können  von  einem  Musik- 
gelehrten sprechen,  nicht  aber  z.  B.  von  einem  Sculpturgelehrten  oder 
Poesiegelehrten,  ungeachtet  auch  an  diese  Künste  die  bedeutend- 
sten kunstphilosophischen  und  kunsthistorischen  Arbeiten  geknüpft 
worden  sind  (die  Untersuchungen  über  Homer,  die  Abhandlungen 
über  die  Gruppe  des  Laokoon  u.  a.  m.).  Wie  die  gelehrte  Theorie 
in  Boethius  eine  gegebene  Grundlage  der  theoretischen  Musik,  so 
fand  die  Praxis  im  Gregorianischen  Gesänge  einen  gegebenen  Stoff 
zu  musikalischer  Uebung:  er  wurde  der  cantus  firmiis,  der  ,, feste 
Gesang“  oder  der  Tenor,  die  ,, feste  Bestimmung“,  welche  durch 
schmückendes  Ueberbauen  mit  dem  harmonischen  Gefüge  einer 
zweiten,  dritten  oder  noch  mehrerer  Stimmen  zu  kunstvollen  reichen 
Musikstücken  Anlass  bot,  ohne  dass  an  sie  selbst  getastet  werden 
durfte.  Das  Mittelalter  hatte  ein  tiefes  Bedürfuiss  nach  Glauben, 
nach  einer  Autorität,  nach  einem  gegebenen  Gesetze,  nach  dem 
Dogma.  So  nahm  es  seinen  Boethius,  seinen  Gregorianischen  Ge- 
sang eben  wie  Dogmen  hin,  gläubig  darin  höhere  Autoritäten  ver- 
ehrend. Die  Gregorianische  Melodie  war  der  Kern,  um  den  alles 

1)  In  einem  lateinischen  Gedichte  aus  dem  13.  Jahrhundert  (Msept.- 
Codex  der  Prager  Universitätshihliothek  I.  G.  11.),  das  Loh  Erfurt's  und 
besonders  der  dortigen  Gelehrsamkeit  enthaltend,  heisst  es: 

Quidam  Grammatici,  quidam  probitatis  amici, 

Quidam  Icgistac,  quidam  vel  in  arte  sophistae, 

Quidam  stellarum  cursus  et  tempus  earum 
Explorare  sciunt  et  cur  bona  vel  mala  üunt, 

Quidam  metrorum  praefulgent  dogmate,  quorum 
Laus  non  est  minima,  sed  crit,  me  judice  prima, 

Quidam  cordarum  tactu  cor  mulcent  amarum, 

Quidam  cantare  noverunt  Gamma..ut,  A-re 
Hier  ist  also  auch  Musik  und  zwar  Instrumental-  und  Vocalmusik 
als  ebenbürtig  in  den  Kreis  der  Wissenschaften  eingeführt.  Ueber  den 
Werth  der  Musik  und  ihre  gemüthanregende  Macht  finden  sich  hei  Hraban 
Maurus  (De  universo  III.  4 und  XVIII.  4)  bemerkenswerthe  Stellen: 
Sine  musica  nulla  disciplina  potest  esse  perfecta,  nihil  enim  sine  illa; 
und:  Musica  movet  affectus,  provocat  in  diversum  habitum  sensus. 

2)  Bulaei  hist.  Acad.  Paris.  I.  Bd.  S.  224. 
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Andere  krystallisirend  anschoss,  sie  selbst  aber  durfte  kein  Product 
menschlicben  Geistes  sein,  sie  war  inspirirt  und  damit  von  einer 
keiner  weiteren  Kritik  unterliegenden  Beglaubigung.  Mau  wies 
darauf  hin,  dass  ja  selbst  Pythagoras  die  Grundsätze  der  Musik  nur 
durch  göttliche  Eingebung  gefunden  i).  Im  Gregorianischen  Gesänge 
lag  alle  Ordnung  der  Musik. 

Abt  Letaldus  von  St.  Menin  bei  Orleans  (der  selbst  einen  Lob- 
gesang auf  den  heil.  Julian  gedichtet  hat)  beklagt  sich  schon  zu 
Ende  des  10.  Jahrhunderts  über  die  anmasslicheu  Neuerungen 
einiger  Musiker,  welche  so  grosse  Abweichungen  hören  lassen, 
dass  sie  es  durchaus  verschmähen  sich  den  alten  Autoren  anzu- 
schliessen^).  Der  Kirehengesang  war  eine  geheiligte  Sache,  und 
so  hatte  denn  die  Melodie  gleiche  Wichtigkeit,  wie  der  Text.  In 
einem  von  ilartker  von  St.  Gallen,  einem  Keclusus  (einem  from- 
men Busser,  der  sich  freiwillig  in  eine  Einzelzelle  zurückgezogen 
hat)  geschriebenen  Codex  stehen  die  Verse: 

Camiina  divcrsas  sunt  liaec  cclebranda  per  horas; 

Sollicitam  rcctis  nientem  adhibete  sonis. 

Discite  verborum  legales  j)crgcre  calles 
Dulciaquo  egregiis  jungite  dicta  modis, 

Verborum  ne  oura  sonos,  ne  cura  sonorum 
Veiborum  normas  nullificare  queat. 


Hucbald  von  St.  Amand  imd  das  Organum. 

Die  eigenthümlichste  Erscheinung  dieser  Epoche,  zu  welcher 
theoretisirende  Speculation  und  praktisches  Experimentiren  gleich- 
viel beigetragen  zu  haben  seheiiien,  ist  das  sogenannte  Organum. 

Der  Mönch  von  Augouleme  erwähnt,  dass  die  fränkischen 
Sänger  Karl’s  des  Grossen  in  Rom  unter  anderem  auch  die  Kunst  des 
Organisirens  erlernten.  Wäre  die  Nachricht  zuverlässig,  was  sie 

1)  Aurelianus  Reomenaia  sagt : Puto  enim,  quia  «on  tiisi  divino  nutu 
jara  aaepe  dictus  Pidhagoras  proportionum  varietates  ut  sonorum  junge- 
rentur  concordiae  invenire  potuit.  Von  einem  Blindgeborenen  Namens 
Victor  erzählt  Aurelian,  derselbe  habe,  nachdem  er  die  üblichen  Melodien 
auswendig  gelernt,  eines  Tages  vor  dem  Altäre  in  St.  Maria  Rotunda  d.  i.  im 
Pantheon  zu  Rom  sitzend  durch  göttliche  Eingebung  (divino  favente  nutu) 
das  Responsorium  „Gaude  Maria“  erdacht  und  durch  ein  zweites  Wunder 
sogleich  das  Augenlichtlerhalten.  Aurelian  erzählt  zum  Schlüsse  seines  Buches 
(Cap. XX),  wie  einMönch  aus  demKloster  St.  Victor  auf  dem  Berg  Gargauus 
von  Engeln  das  Responsorium  „Cives  apostolorum“  singen  hörte  und  nach 
Rom  zurückgekehrt  es  dort  lehrte,  wie  er  es  vernommen.  Ein  anderer  Mönch 
hörte  von  Engeln  ein  Alleluja  mit  angehängtem  148.  Psalm  singen  u.  s.  w. 

2)  Non  enim  mihi  placet  quorundam  musicorum  novitas,  qui  tanta 
dissimilitudine  utuntur,  ut  veteres  sequi  omni  modo  dedignentur  auctores. 
(Citirt  bei  Mabillon,  Annal.  Bened.  IV.  S.  110.) 
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aber  bei  den  vielen  offenbar  nur  halbwahren  oder  auch  ganz  un- 
richtigen Angaben  jener  ganzen  Erzählung  gewiss  nicht  ist , so 
würde  sie  das  Vorhandensein  einer  Art  des  fresanges  in  den  letzten 
Zeiten  des  achten  Jahrhunderts  beweisen,  die  man  insgemein  ihrer 
Entstehung  nach  um  ein  Jahrhundert  später  datirt  und  als  grübleri- 
sche Erfindung  eines  flandrischen  Mönchs  für  gar  nie  in  Wahrheit  zur 
Uebung  gekommen  anzusehen  gewillt  ist;  nämlich  jenes  Organum  , 
das  im  Wesentlichen  darin  bestand,  dass  eine  Stimme,  welche  eine 
gewisse  Melodie  als  Hauptmotiv  sang,  von  einer  andern  zumeist  in 
parallel  mitgehenden  Quinten  oder  Quarten  begleitet  wurde.  Wie 
eine  solche  Singwoise,  gegen  welche  sich  das  Ohr  empört,  aufkom- 
men,  zumal  wie  sie  sich  in  der  Praxis  der  Sänger  einbürgern  konnte, 
ist  allerdings  räthselhaft  genug;  indessen  wirft  der  Name  Organum 
einiges  Licht  darauf,  mag  man  dieses  Wort  als  Musikinstrument  im 
Allgemeinen  oder  als  Orgel  verstehen.  Die  Geigen  der  nordischen 
Völker,  welche,  mit  flachem  Stege  und  mehreren  Saiten  versehen,  den 
Spieler  nöthigten  mit  dem  Bogen  sämmtliche  Saiten  zugleich  ertönen 
zu  machen,  mochten,  zumal  wenn  die  tiefem  Saiten  Grundton  und 
Quinte  angaben,  während  die  Oberstimme  eine  Melodie  ausführte, 
das  Ohr  an  den  Zusammenklang  dieser  Intervalle  gewöhnt  haben. 
Das  Organistrum  lief  seinem  Wesen  nach  auf  denselben  Klangeffekt 
hinaus.  Wo  der  Organist  mit  seinen  zwei  Fäusten  die  Orgel  schlug, 
mochte  er,  in  Erinnerung  an  die  Geigeninstrumente,  ähnliche  Wir- 
kungen auf  seiner  Orgel  erzielen,  sodass  er  zu  einem  mit  der  linken 
Hand  gleich  einem  Orgelpunkt  constant  festgehaltenen  Ton  in  der 
rechten  einige  oder  vielleicht  eine  ganze  Reihe  Noten  hören  liess, 
oder  zuweilen  einen  Ton  dadmeh  besonders  färbte,  dass  er  ihm 
seine  Quinte  zugesellte.  Wenn  nun  der  Vorsänger  im  Chore  irgend 
eine  Verzierung  ausführte,  während  die  andern  den  Ton  aushielten, 
so  geschah  es  in  ganz  älmlicher  Art,  dass  zu  einem  orgelpunktartig 
fortklingenden  Tone  eine  ganze  Reihe  Noten  gehört  wurde.  End- 
lich konnte  der  von  der  Orgel  her  gewohnte  Effekt,  zu  einem  Tone 
gleichzeitig  seine  Quinte  anzugeben,  von  der  zweiten  Stimme  leicht 
ausgeführt  werden.  Die  Quinte  war  ja  ohnehin  nächst  der  Octave 
die  vollkommenste  Consonanz.  Da  man  das  Gesetz,  welches  nach- 
her die  gerade  Fortschreitung  reiner  Quinten  verbot,  noch  nicht 
kannte,  so  trug  mau  kein  Bedenken  den  als  schön  erprobten  und, 
einzeln  hingestellt,  das  Ohr  auch  wirklich  befriedigenden  Zusammen- 
klang bei  mehreren  einander  folgenden  Tönen  anzubringen.  Sangen 
Männer-  und  Knabenstimmen  in  Octaven  und  liess  der  Sänger, 
welcher  den  Gesang  durch  sein  Organisiren  auszierte,  seine  Stimme 
mit  dem  Gesang  der  Männer  in  Quinten  fortgehen,  so  bildete  sie 
gegen  die  hohen  Stimmen  eine  Quarte.  Das  Diatessaron  war  aber 
nebst  dem  Diapente  und  Diapason  anerkannte  Consonanz;  es  war 
nicht  abzusehen,  warum  man  nicht  eben  so  gut  Quartparallelen 
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wie  Quintparallelen  hätte  anwenden  sollen:  so  konnten  also  zwei 
Stimmen  in  Quarten  fortschreiten,  und  wenn  die  tiefere  Stimme 
überdies  durch  die  höhere  Octave  verdoppelt  wurde,  bildete  die  orga- 
nisirende  Stimme  gegen  letztere  wieder  die  Quinte.  Der  Parallel- 
gang der  drei  von  der  damaligen  auf  Boethius  fussenden  Musik- 
lehre  anerkannten  Consonanzen:  Diapason,  Diapente,  Diatessaron  — 
Octave,  Quinte,  Quarte,  wurde  als  eine  neue  Art,  als  vermeinte 
Verschönerung  des  Gesanges  eingefuhrt  und  mit  Hinblick  auf  ähn- 
liche in  der  Instrumentalmusik  bereits  bekannte  Effekte  Organum  be- 
nannt: eine  Bezeichnung,  die  für  den  Gesang  von  Menschen- 
stimmen angewendet,  nur  dadurch  erklärlich  ist,  dass  man  mit 
dieser  Singmanier  ganz  bestimmt  eine  Nachahmung  der  Instrumente 
(Organa)  beabsichtigte.  Auf  solche  Art  tönte  das  Organistrum,  auf 
solche  Art  wurde  die  Orgel  gespielt  und  so  wurde,  der  ähnliche 
Name  für  Chöre  gewählt,  die  in  völlig  ähnlicher  Art  klangen.  Die 
Terz  und  die  Sexte  galt  für  dissonirend,  eine  Reihe  von  Dissonanzen 
konnte  man  nicht  gutheisseii,  sic  blieben  von  der  den  Quarten  und 
Quinten  unbedenklich  ertheilten  Erlaubniss  grundsätzlich  ausge- 
schlossen. Nur  im  Durchgänge  auf  einen  liegenden  Grundton,  wie 
man  es  von  den  Verzierungen  her  gewohnt  war,  durfte  man  sie  an- 
bringen, doch  so,  dass  Quart-  und  Quintparallelen  zwischendurch 
auftraten  und  dem  Gesänge  seine  eigenthüniliche  Färbung  gaben. 
Wirklich  finden  sich  alle  diese  Arten  des  Organums  bei  dem  zuerst 
von  diesem  rohesten  Versuche  der  Mehrstimmigkeit  handelnden 
Theoretiker,  dem  Benedictinermöneh  Hucbald,  der  in  dem  Kloster 
St.  Amand  sur  l’Elnon  in  Flandern  lebte  (daher  er  auch  wohl  der 
Mönch  von  Elnon,  monachus  Elnonensis,  genannt  wird),  als  tief- 
gelehrter Mann,  ganz  besonders  aber  als  gründlicher  Musikkenner 
berühmt  war  und  im  Jahre  930  in  hohem  Alter  starb').  Hucbald 
war  mit  der  antiken  Literatur  wohl  vertraut,  sehr  oft  aber  beruft 
er  sich  auf  Boethius,  für  den  er  von  Bewunderung  durchdrungen 
ist,  den  er  kaum  je  ohne  ein  lobendes  Beiwort  nennt.  Seine 
eigenen  Tractate  sind  voll  aus  seinem  Vorbilde  heiübergenommener 
Anschauungen  und  Ideen,  er  legt  ihnen  durchaus  die  musikalische 
Theorie  des  Boethius  (d.  i.  die  antike)  zu  Grunde  und  sucht  diese 
mit  allem,  was  mittlerweile  im  Kirchengesange  an  musikalischer 
Bildung  neu  gewonnen  worden,  bestens  in  Uebercinstimmung  zu 
setzen  und  sie  durch  dem  Ritualgesange  entnommene  Beispiele  zu 
erläutern.  Selbst  was  er  in  seinem  Boethius  nicht  findet,  das  Orga- 
num und  seine  eigenen  Reformideen  für  eine  zweckmässige  Ton- 
schrift, sucht  er  wenigstens  in  möglichst  Boethianischer  Form  vor- 
zutragen. In  der  Kunstübung  des  Kirchengesanges  war  das  be- 
schränkte antike  Wesen  endlich  wirklich  überwunden  und  neue 
Kräfte  waren  geweckt,  aber  im  besten  Glauben  bemüht  sich  Hucbald 

1)  Ausführliches  über  ihn  in  Coussemaker’s  Traite  sur  Hucbald. 
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die  zerrissenen  Fäden  wieder  zusammenzuknUpfen  und  darzulegeu, 
dass  sich  alle  Musik  noch  v'öllig  auf  antiken  Grundlagen  bewege. 
Daher  denn  wieder  das  System  der  fünfzehn  und  achtzehn  Töne, 
die  langathmigen  antiken  Namen  der  Töne  u.  s.  w.  ausführlich  er- 
läutert werden,  auch  trotz  des  mittlerweile  eingebürgerten  natür- 
lichen richtigen  Octavensystems,  das  übrigens  Hucbald  auch  gelten 
lässt,  die  für  das  bereits  Gewonnene  völlig  sinnlose  und  unprakti- 
sche Tetrachordeintheilung  wieder  zu  Ehren  gebracht  wird.  Viel- 
leicht noch  weniger  die  mannigfach  eingerissene  Entartung  des 
Kirchengesanges,  der  man  durch  das  Eingehen  auf  antike  Theoreme 
abhelfen  wollte*),  gab  die  Veranlassung  zu  einem  sorgsamen  Studium 
der  antiken  Musiklehre,  als  der  Umstand,  dass  man  jetzt  die  Musik 
wissenschaftlich  zu  behandeln  anfing,  eine  Wissenschaft  aber  ohne 
ein  Anlehnen  an  die  Weisheit  der  Alten  zu  denken  gar  nicht  ver- 
mochte. Aurelianus  Reomensis  sagt  sogar  ganz  allgemein:  „wie 
die  Musik  überhaupt,  so  strömen  auch  alle  ihre  Combinationen  aus 
griechischer  Quelle*).“  Huchald  will  die  überkommenen  Lehren  in 
ihrer  Tiefe  erfassen,  er  möchte  in  ihnen  und  durch  sie  Neues  und 
Eigenes  gewinnen,  Bahnen  öffnen,  neue  Ziele  zeigen.  Er  fühlt  sehr 
wohl,  wie  viel  neue  Erscheinungen  sich  im  Laufe  der  Zeiten  her- 
angedrängt haben;  diese  möchte  er  mit  der  alten  Lehre  bewältigen, 
sie  durch  diese  Lehre  begreifen  lernen  und  begründen  und  umge- 
kehrt in  ihnen  die  alten  Lehren  zur  vollen  Lebenskraft  auferwecken. 
Was  aus  der  unfehlbaren  Kirche  hervorgegangen,  kann  mit  dem  un- 
fehlbaren Boethius  nicht  im  Widerspruche  stehen,  eines  muss  sich 
durch  das  andere  erklären  und  beweisen  lassen.  So  deutet  Hucbald 
auf  den  dritten  authentischen  und  seinen  Plagalton  als  auf  jene  hin, 
wo  das  „verbundene“  und  ,, getrennte  Tetrachord  meist  vermischt 
werden,  d.  h.  wo  man  nach  Lage  der  Sache  bald  das  b quadrum, 
bald  das  b rotundum  anwendet  *).  Die  Eigenheit  der  Kirchentöne 
basirt  sich  für  Hucbald  auf  das  antike  System  der  achtzehn  Töne : 
der  erste  authentische  Ton  mit  seinem  Plagalton  wird  durch  Lichanos 

1)  In  dem  Tractatus  correctorius  multorum  erroruin,  qui  fiunt  in  cantu 
gregoriano  in  multis  locis,  erwähnt  der  Autor,  dass  die  Sänger  den  Grego- 
rianischen Gesang  an  vielen  Orten  ausserordentlich  verdorben  haben  (enor- 
miterdepravarunt).  Zur  Abhilfe  greift  er  aber  nicht  nach  griechischen  Theo- 
remen ; im  Gegentheil,  er  sagt,  er  wolle  alle  Speculation  über  die  Zahlenpro- 
portionen der  Töne  und  Namen  wie  Proslambanomenos  u.  s.  w.  bei  Seite  lassen. 
Statt  dessen  gibt  er  Andeutungen  über  die  wahren  Finaltöne  und  was  er 
sonst  für  seinen  Zweck  nützlich  findet. 

2)  Sciat  a Graecorum  derivari  foute  una  cum  musica  licentia  omues  va- 
rietates  ibi  contextas.  (Cap.  18,  bei  Gerbert,  Script.  1.  Bd.  S.  53.) 

3)  Cujus  tetrachordi  exempla  cum  per  omues  modos  vel  tonos  se  fre- 
qnentius  offerant,  tarnen  praecipue  in  autento  triti  vel  plagis  ejus  ita  ubique 
perspici  possiint,  ut  vix  aliquod  raelum  in  eis  absque  horum  permixtione 
tetrachordorum,  synemmenon  scilicet  et  dizeugmenon,  reperiatur  (bei  Ger- 
bert, Script.  Bd.  1.  S.  114). 
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hypaton  regiert,  der  zweite  durch  Hypate  meson,  der  dritte  durch 
Parypate  meson,  der  vierte  durch  Lichanos  meson.  Diese  vier  sind 
die  Schlusstöne  aller  Musiki).  Das  Tetrachord  auf  Lichanos  hypaton 
gibt,  in  höherer  Lage  wiederholt,  mit  jenem  zusammen  den  ersten 

Kirchenton  {d  e f g \ a h c ä)‘i  das  Tetrachord  von  Hypate  meson,  in 

gleicher  Art  verdoppelt,  die  zweite  {e  f g a h c d e)  \\.  s.  w.  Mit 
dem  ersten  Ton  des  höheren  Tetrachords  hat  daher  der  erste  dca 
tiefem  einen  innern  Zusammenhang,  Lichanos  hypaton  mit  Mese 
(D  mit  A),  Hypate  meson  mit  Paramese  {E  mit  H)  u.  s.  w.^).  Der 
tiefste  disponible  Ton  ist  Proslambanomenos  A,  er  liegt  eine  Quarte 
unterhalb  des  Finaltons  des  ersten  Kirchentones;  folglich  kann  sich 
dieser  Ton  nicht  eigentlich  tiefer  als  eben  eine  Quarte  bewegen,, 
er  soll  sich  aber  auch  nicht  höher  als  eine  Quinte  steigern,  zu  jenem 
verwandten  höheren  Ton,  was  gerade  den  Umfang  einer  Octave 
ausmacht.  Dies  bezeichnet  die  Gränze  eines  regelmässigen 
Gesanges.  Eine  Parallelisirung  der  Kirchentöne  mit  den  antiken 
Tonarten  kommt  in  den  echten  Schriften  Hucbald’s  noch  nicht  vor  3). 
Das  richtige  Verständniss  der  wahren  antiken  Tonarten  war  ver- 
loren, die  Schriftsteller  begnügten  sich  mitunter,,  wie  Aurelianus 
Keomensis,  die  alten  Vorlagen  einfach  abzuschreiben,  ohne  in  das 
Wesen  der  Sache  auch  nur  die  geringste  Einsicht  zu  haben.  So 
viel  wusste  man,  dass  der  hypodorische  oder  äolische  Ton  der  tiefste 
von  allen  sei,  man  nannte  daher  den  ersten  Plagalton  von  A — a 
äolisch  und  traf  hier  mit  der  antiken  Lehre  zusammen,  denn  wirk- 
lich hatte  bei  den  Griechen  die  Mollscala  denselben  Namen  geführt. 

Aber  indem  man  die  übrigen  antiken  Benennungen  der  Ton- 
arten den  Kirchentönen  anpasste,  unterlief  ein  eigenthümlichesMiss- 
verständniss , dessen  Folge  war,  dass  die  Namen  in  einer  der 
richtigen  antiken  Nomenclatur  gerade  entgegengesetzten  Reihen- 
folge auftraten: 

Antik. 

Hypophrygisch 
Ionisch 
Dorisch 
Phrygisch 
Lydisch 
Mixolydisch 
AeoHsch 


1)  A.  a.  O.  S.  119.  Was  oben  im  Texte  folgt  ist  eine  Zusammenfassung 
vieler  zerstreuter  Stellen  aus  der  oft  nicht  eben  deutlichen  Darstellung 
Hucbald’s. 

2)  Dass  Hucbald  wirklich  mit  Lichanos  hypaton  den  Ton  D meint  u.  s.  w., 
ergibt  sich  aus  der  Zusammenhaltung  dieser  Stellen  mit  den  Principien  seiner 
Tonschrift  in  der  musica  enchiriadis. 

3)  Die  „alia  musica“  bei  Gcrbert  rührt  wohl  nicht  von  Hucbald  her. 


Kirchlich. 

gahedefg...  Mixolydisch  (7.  Ton) 
fgahedef...  Lydisch  (5.  Ton) 
e f g a h c d e . . . Phrygisch  (3.  Ton) 
defgahed...  Dorisch  (1.  u.  8.  Ton) 
edefgahe...  Ionisch  (G.  Ton) 
hedefgah...  Hypophrj-gisch  (4.  Ton) 
ahedefga...  Aeolisch  (2.  Ton). 
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Die  Griechen  nannten,  wie  gesagt,  ihre  tiefste  Tonart,  die  Moll- 
skala, z.  B.  A,H,c(lefga,  die  äolische  Tonart.  Die  zweithöhere  Skala 
hiess  hypophrj’gisch,  also  H cis  defisga;  diese  in  dem  Umfange  der 
Urskala  von  A — a mit  ihren  charakteristischen  Tönen  cis  und  fis  dar- 

gestellt  ergab  die  Tonreihe  A,  H,  cis  d e fis  g a,  was  die  gleiche  Inter- 
vallfolge enthält  wie  die  Tonreihe  gahede  f g.  Die  dritthöhere  Skala 
hiess  ionisch,  nämlich  c d es  f g as  b c , oder  innerhalb  der  erster- 
wähnten Tonreihe  As  b c d es  f g as,  was  die  gleiche  Intervallfolge 
hat  wie  fgahcdef;  die  vierte  nächsthöhere  Skala  defgabcd 
hiess  dorisch,  in  der  Reihe  von  A — a dargestellt  A B c d e f g a, 

was  identisch  ist  mit  e f g a h c d e.  Aehnlich  bei  der  fünften, 
sechsten  und  siebenten  Tonreihe,  deren  Tonfolgen  das  voranstehende 
Diagramm  zeigt.  Die  Griechen  liebten  es  diese  verschiedenen  Ton- 
arten innerhalb  derselben  Octave  darzustellcn,  was  ftir  das  Stimmen 
der  Lyren  wie  für  den  Gesang  bequem  befunden  wurde,  z.  B.  äolisch 
c d es  f g as  b c,  hypophrj-gisch  c d e f g a b c,  ionisch  e d e fis  g 
a h c u.  s.  w.  Insofern  man  nun  aber  diese  Reihen  nicht  innerhalb  der- 
selben Octave,  sondern  mit  Beibehaltung  der  sie  charakterisirenden 
Stellung  der  beiden  Halbtöne  aus  den  Tönen  der  diatonischen  Skala 
edefgahe  eonstruirtc,  hiess,  wie  wir  eben  sahen,  diese  Reihe 
von  C — c Ij'disch,  die  Reihe  von  A — a äolisch,  von  H — h mixo- 
lydisch  u.  s.  w. 

Von  diesen  verwickelten  und  eigcnthlimlichen  Tonmetasta.sen, 
von  der  zweideutigen  Art,  wie  jede  Tonart  einmal  als  höhere  Trans- 
position der  (äolischen)  Mollskala  und  ein  andermal  als  Octaven- 
gattung  mit  veränderter  Stellung  der  zwei  Halbtöne  verstanden  wird, 
hatten  nun  freilich  die  mittelalterlichen  Theoretiker  keine  Ahnungi). 
Sie  nannten  die  Tonreihe  A — « ganz  richtig  äolisch,  und  da 
sie  bei  ihren  antiken  Lehren  die  Weisung  fanden,  die  nächsthöhere 
Tonart  heisse  hypophrygisch,  so  nannten  sie  die  Tonreihe  if — h 
unbedenklich  hypophrygisch,  die  folgend  höhere,  welche  nach  der 

1)  Mattheson  sagt  (Vollk.  Kapellm.S.63§23):  Obgleich  der  dreimalige 
RSmisclie  Bürgermeister  Boethius  welcher  im  71.  Jahre  seines  Alters  A.  524 
od.  26  zu  Pavia  aus  Staatsursachen  enthauptet  wuirde,  der  Erste  und  An- 
sehnlichste unter  den  Lateinern,  so  von  der  Musik  geschrieben,  nachdem  er 
18  Jahr  zu  Athen  studiert  hatte,  mit  keiner  Sylbe  der  eingedrungenen  Lage 
des  halben  Tones  in  seinen  fünf  Büchern  gedenket,  zum  unwidersprechliehen 
Zeugniss,  dass  weder  vor  ihm  noch  zu  seiner  Zeit,  etwa  ums  Jahr  Christi  500, 
kein  Mensch  den  Unterschied  der  Tonarten  in  etwas  anders  als  in  der  Höhe 
und  Tiefe  des  Klanges  gesucht  hatte:  so  that  sich  doch  gantzer  tausend  Jahr 
nach  ihm,  nämlich  A.  1514  ein  gewisser  Mailänder  und  bestallter  Professor 
der  Musik  zu  Brescia  im  Venezianischen,  Namens  Franchinus  Gaforus  hcr- 
ror,  und  wollte  durchaus  in  den  BoethischenMusikbüchem,  die  etwa  20Jahre 
Vorher  gedruckt  worden,  Dinge  suchen,  die  doch  gar  nicht  darin  stehen  noch 
heben  sollten. 
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antiken  Lehre  ionisch  heissen  sollte,  versetzten  sie  ganz  consequenter 
Weise  auf  den  nächsthöheren  Ton  C u.  s.  w.  Und  so  ergab  sich 
jene  sonderbare  Vertauschung  der  Namen,  dass  das  antike  Mixo- 
lydisch  bei  ihnen  Hypophrygrisch,  und  umgekehrt  das  antike  Hypo- 
phrygisch  bei  ihnen  Mixolydisch  tiiess,  und  so  bei  allen  anderen 
Tonarten.  Diese  mittelalterliche  Nomenclatur  hat  sich  für  die  be- 
treffenden Octavengattungen  bis  auf  den  heutigen  Tag  erhalten:  man 
spricht  von  phrj'gischen  Chorälen,  welche  die  Griechen  aber  dorisch 
genannt  haben  würden  n.  s.  w.  Die  ältere  Zeit  machte  aber  wenig- 
stens zwischen  den  Kirchentonarten  und  den  griechischen  Tonarten 
die  allerdings  etwas  spitz  gegriffene  Unterscheidung,  dass  die  antiken 
Tonarten  nicht  gerade  die  Kirchentöne  sind,  wohl  aber  von  ihnen 
regiert  werden.  Denn  es  musste  doch  auffallen,  dass  Tür  zweierlei 
im  Wesen  ganz  verschiedene  Tropen,  den  ersten  authentischen  und 
äderten  plagalen,  nur  einerlei  antike  Benennung,  niodits  Dorius,  vor- 
liege. Ferner  gingen  die  Kirchengesänge  des  ersten,  zweiten  oder 
welchen  Tones  sonst  mannigfach  über  die  Grenzen  der  antiken  Ton- 
arten oder  Octavenreihen  hinaus  und  zeigten  sonst  Unregelmässig- 
keiten, daher  man  sogar  „unechte“  (tiothas)  Antiphonen  unterschied, 
welche  in  irgend  einem  Tone  anfangen,  in  ihrer  Mitte  aber  einem 
anderen  augehören  und  in  einem  dritten  schliessen  1).  In  der 
Schrift  eines  Unbekannten  (ciijusdam),  welche  im  Strassburger  und 
St.  Emmeraner  Codex  den  Hucbaldischen  Tractaten  beigegeben 
ist,  heisst  es  daher:  man  wisse  denn  auch,  dass  die  dorische  Tonart 
zumeist  vom  ersten  authentischen  Tone  regiert  wird  (quod  Dorius 
maxime  proto  regitur),  in  gleicher  Art  die  phrygische  vom  zweiten, 
die  lydische  vom  dritten,  die  mixolydische  vom  vierten  2).  Aber 
derselbe  Tractat  sagt  auch  ohne  Weiteres:  ,,der  fünfte  Kirchenton, 
den  wir  auch  den  lydischen  nennen,  der  siebente  Ton,  der 
auch  der  mixolydische  heisst“  u.  s.  w.  Der  tiefgelehrte 
Hermanuus  Contractus  spricht  von  der  Identität  der  Kirchentöne 
und  der  antiken  Tonarten  mit  der  grössten  Bestimmtheit.  ,,Es  gibt, 
sagt  er,  vier  authentische  und  vier  Plagaltöno  {plagae,  laterales 
vel  suhjugales).  Nach  der  Sprache  der  Alten  heissen  die  erstcren 
Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  und  Mixolydisch,  die  Subjiigalcn 
(Plagaltöne)  aber  Hypodoriseb,  Hypophrygisch,  Hypolydisch,  Ilypo- 
mixolydisch.“  Doch  gesteht  Hermannus  dem  authentischen  und  dem 


1)  Scire  autem  oportet  peritum  cautorem,  quod  non  omuia  toiiorum  con- 
sonaiitia  in  quibusdam  antiphonis  facile  cognoscatur.  Sunt  uamque  quaedam 
antiphonae,  quas  notluis  id  est  degeneratas  et  non  legitimas  appellamus, 
quac  abuno  tono  incipiunt,  alterius  sunt  in  medio  ctintertio  tiniuntur:  quo- 
ruin  dissonantiam  et  ambiguitatem  etc.  (Regino  von  Prüm,  de  harmou.  in- 
stitutione.) 

2)  Bei  Gcrbcrt,  Script.  Bd.  1.  S.  lil!). 
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Plagalton  noch  denselben  Schlusston  zu.  Das  mittlere  D endet  den 
ersten  Plagalton,  wie  seinen  authentischen  u.  s.  w.“  '). 

Ganz  ausdrücklich  und  rückhaltlos  sieht  auch  Abt  Wilhelm  von 
Hirschau  und  Abt  Engelbert  von  Admont  (um  1280)  die  Tonarten  der 
Griechen  und  die  Kirchentöue  als  eines  und  dasselbe  an.  Boethius 
habe  ja  von  gar  nichts  anderem  gehandelt  als  eben  nur  von  den 
Kirchentönen;  weil  er  aber,  wie  er  selbst  sagt,  an  den  hergebrach- 
ten Benennungen  nichts  ändern  wollte  und  die  alten  griechischen 
Benennungen  beibehielt,  sei  sein  Buch  gar  zu  schwer  zu  verstehen. 
Denn,  fährt  Engelbert  fort,  ,,der  erste  authentische  Ton  wird  nach 
Boethius  der  dorische  genannt,  entweder  nach  der  Provinz  Dorien 
oder  nach  irgend  einem  alten  griechischen  Musiker  Dorius  2).  Sein 
Plagalton,  das  ist  in  der  Ordnung  der  zweite  Ton,  heisst  der  hypo- 
dorische, das  ist  der  dem  dorischen  untergestellte,  nämlich  als 
zweiter  gegen  den  ersten  Principalton“  u.  s.  w.  Der  bei 
Boethius  vorkommende  hypermixolydische  Ton  macht  dem  gelehrten 
Abt  keine  Skrupel,  er  ersetzt  ihn  durch  einen  hypomixolydischen, 
der  zugleich  der  achte  Kirchen-  oder  vierte  Plagalton  ist.  Dieselbe 
Anordnung  erscheint  auch  bei  Johannes  Cotton,  auch  ihm  ist  der 
achte  Kirchenton  der  hypomixolydicus^). 

Die  Speculation  wagte  es  auch,  und  zwar  schon  durch  Hucbald, 
ganz  neue  Pfade  zu  betreten.  Dahin  gehören  die  Versuche  llucbald’s 
eine  neue  Tonschrift,  welche  wirklich  dem  Bedilrfniss  genügen 
könnte,  zu  erfinden,  und  seine  Untersuchungen  über  das  Organum. 
In  jenen  Versuchen  ist  es  ein  merkwürdiges  Schauspiel,  wie  Huc- 
hald  sich  allmälig  von  seinem  verehrten  Boethius  losmacht,  und  so 
schwerfällig  seine  Anstalten  zur  Bezeichnung  der  Töne  auch  sind, 
er  hat  eine  Ahnung  von  dem  was  Noth  thut  und  wie  es  erreicht 
werden  könnte,  wie  denn  Hucbald,  in  dem  man  meist  nur  den  tief- 
gelehrten Theoretiker  erblickt,  unverkennbar  einen  gewissen  prakti- 
schen Schick  und  Takt  hatte.  Er  geräth  auf  den  Pfaden  seines 
Forschens  endlich  dahin,  dass  er  mit  seiner  neuen  Notenschrift  auch 
ein  ganz  neues  Tonsystem  findet,  neue  Namen  der  Töne  einführt, 
die  freilich  kaum  bequemer  und  mundgerechter  sind  als  die  griechi- 
schen. Hucbald  tritt  gegen  die  Ncumenschrift  scharf  polemisirend 
anf:  sie  leitet,  sagt  er,  nur  auf  unsicherem  Pfade.  Es  kommt  dar- 
auf an  für  die  Tonhöhe  ein  sicher  andeutendes  Zeichen  zu  finden. 
Die  Stelle  des  Boethius,  wo  von  den  an  die  Stelle  der  langen  Ton- 
benennungen abkUrzend  zu  setzenden  Buchstabenzeichen  die  Rede 
ist,  regte  Hucbald  zu  einem  ähnlichen  Versuche  und  zwar  mit  Anwen- 

1)  A.  a.  0.  Bd.  2 S.  132  u.  ff. 

2)  A.  a.  O.  Bd.  2 S.  344.  Es  wird  kaum  nöthig  sein  zu  erinnern: 
dass  es  keine  Provinz  Dorien,  sondern  nur  ein  Bergländchen  Doria  gab, 
und  dass  kein  Tonkünstler  Namens  Dorius  existirt  hat. 

3)  Bei  Gerbert  Script.  II.  S.  243. 
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düng  der  lateinischen  Buchstaben  an:  I soll  die  Mese  (A),  m Licha- 
nos  meson  (G),  P die  Parj-pate  meson  (P)  bedeuten,  C die  Hypate 
inesou  (P),  /■  Lichanos  hypaton  {D),  z.  B. 


IM  M p im  pc  f 
No-nc-no  e a ne,  d.  l. 


Dieser  Tonschrift  bedient  sich  Hucbald  selbst  nur  gelegentlich  in 
demselben  Tractate,  de  harmonka  iii.ititiitioiw,  um  damit  einige 
AntiphonenaufSngc  zu  notiren: 


c — o ® 

~~1 

r-7  - 

■■  . 

No  - ne  - no  - e - a - ne. 


I.  M IM  pm  i pc  f 1 iN*- 
cissimi 


Erunt  primi  novissinii 


Enint  primi  no  - A - si 


mb  f f 

Ave  Maria 


ZiSt. 


6^- 


A-ve  ma-ria. 


fb  f l>  p p C 

veni  et  ostende 


ni  et 


o-sten-de. 


und  andere  mehr.  Diese  Notiruugsart  genügte  ihrem  Erfinder  nicht. 
Er  grübelte  eine  andere  aus,  mit  deren  Auseinandersetzung  er  seine 
musica  Enchiriadis  eröffnet.  Er  legt  ihr  den  Buchstaben  E zu 
Grunde,  und  weil  es  für  die  Kirchentonarten  vier  Schlusstöne 
(Finales)  gibt,  so  erdenkt  er  vier  Varianten  jenes  Buchstabens. 
Wird  an  die  Stelle  des  oberen  Querstriches  ein  liegendes  S gesetzt, 
reprSsentirt  diese  Bildung  den  Ton  D,  ein  abwärts  gekehrtes  C 
dahin  angebracht  soll  den  Ton  E bedeuten,  das  C aufwärts  gekehrt 
den  Ton  O,  der  einfache,  einem  I gleichende,  etwas  geneigte  Haupt- 
strich (I  Simplex  et  inclinum)  den  Ton  F.  Kehrt  man  diese  Formen 
nach  links,  so  erhält  man  die  Zeichen  für  die  vier  tiefsten  Töne 
(graves),  nur  muss  das  seine  Form  in  der  Umwendung  nicht  ver- 
ändernde I in  ein  N verwandelt  werden.  Gestürzt  und  links  ge- 
wendet (das  N umgekehrt)  bedeuten  die  Zeichen  die  vier  den  Final- 
tönen nächsthöheren  (superiores)',  zur  Bezeichnung  der  folgenden 
vier  noch  höheren  (excelletäes)  wendet  man  die  gestürzten  Zeichen 
nach  rechts:  an  die  Stelle  des  I kommen  zwei  einander  kreuzende 
(iota  perfixum),  das  ist  X.  Für  die  zwei  letzten  und  höchsten  Töne 
werden  die  zwei  ersten  Zeichen  niedergelegt.  Auf  diese  Art  erhält 
Hucbald  vier  Tetrachorde:  graves,  finales,  superiores,  excellenies 
(mehr  zwei  Töne);  eine  Eintheilung  der  Töne,  die  auch  bei  den 
weit  späteren  Autoren  Johannes  Cotton  und  Engelbert  von  Admont 
beibehalten  wird.  Im  Tetrachord  erhält  jedes  Zeichen  nach  seiner 
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Stellung  die  nähere  Bezeichnung:  das  erste,  zweite,  dritte,  vierte 
{archoos,  deuterus,  tritus,  tetrardus,  also  z.  B.  Archooe  gravis,  Den- 
ierus  finalis,  Tritus  finalis,  Tritus  superior,  Archoos  exceUens, 
Tärardus  exceUens  *). 

Die  ganze  Anordnung  ist  den  antiken  Benennungen  analog, 
und  es  hat  dieses  Schrift-  und  zugleich  Tonsystem  folgende  Gestalt: 


ucbooa  trit.  tetr.  a.  d.  tr,  t.  a.  d.  tr.  t.  a.  d.  tr.  t. 

TI  N 1 T Ti  r I j j v\  ^ 

Graves  Finales  Superiores  Excellentes 

G.  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  a.  b.  c.  d.  e.  f.  g.  aa.  hh.  cc. 


Für  die  zwei  höchsten  Töne  bestimmt  Hucbald  keinen  Namen,  Abt 
Oddo  (im  Schema  seines  Monochords)  nennt  sie  die  „iibrigbleiben- 
den“  (remanentes). 

Diese  Tonschrift  ist  freilich  einfacher  als  die  antike,  sie  hat  den 
Vortheil  jeden  Ton  genau  nach  seiner  Höhe  anzugeben,  und  Huc- 
hald  bedient  sich  ihrer  oft,  indem  er  die  Zeichen  entweder  Uber  die 
Textessylben  oder  auch  zwischen  die  Textessylben  setzt.  Aber  sie 
hat  den  sehr  wesentlichen  Mangel  mit  der  antiken  gemein,  dass  sie 
das  Steigen  und  Italien  der  Stimme  nicht  versinnlicht.  Hucbald 
dachte  an  Abhilfe:  er  zog  Linien  und  schichtete  zwischen  sie  die 
Textessylben,  wobei  die  Zeichen  Tund  S am  Rande  links  andeuten, 
ob  von  einer  Linie  zur  andern  der  Schritt  eines  ganzen  oder  eines 
halben  Tones  gemeint  sei,  und  kurze  Diagonalstidche  das  Auge  von 
einer  Linie  zur  andern  leiten. 


I 

f ■ 

^ Ec  \ 


f 




ta 

ii  / \ lus  \ 

Isra  \ / in  quo\  o / uo\ 

/he  do  / ou\ 

est 


Hier  ist  nun  allerdings  das  Auf-  und  Absteigen  der  Stimme  bis 


1)  Die  Eintheilung  der  Töne  zu  je  vier,  als  graves,  finales,  acutae,  super- 
acatae  und  excellentes,  findet  sich  auch  bei  Johannes  Cotton  (bei  Herbert, 
Script.  Bd.  2 S.  235),  der  diese  Eintheilung  doch  wohl  nur  mittelbar  oder 
unmittelbar  aus  Hucbald  genommen  haben  kann,  ob  er  ihn  gleich  nicht 
nennt.  Die  Anspielung:  datur  eis  ad  hoc  et  alia  a quibusdam  per  graeca 
vocabula  discretio,  geht  zweifellos  auf  Hucbald’s  Archoos  gravis  u.  s.  w. 
Auch  Engelbert  vonÄdmont  nimmt  diese  Eintheilung  anfrraot.IH.Cap.  14). 

2)  In  Gerbert's  Script.  Bd.  1.  S.  109  ist  dieses  Exempel  auf  nur  fünfLinien 
gesetzt  und  geht  nur  bis  zu  den  Worten  in  quo,  obschon  sich  der  erklärende 
Text  Hucbald’s  auch  auf  das  dolus  non  est  ausdrücklich  beruft.  Ich  gebe  es 
hiernach  dem  mir  vorliegenden  Codex  aus  dem  11.  Jahrhundert,  wo  aber 

9* 
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zur  Handgreiflichkeit  versinnlicht.  Dagegen  lassen  sich  die  Töne 
nur  aus  der  Anordnung  von  Ton  und  Halbton  errathen.  Hucbald 
verband  daher  seine  Linien  mit  seiner  Zeichenschrift,  indem  er 
seinen  Archoos  gravis,  Deuteros  gra%'is  und  so  weiter  als  Schlüssel 
links  an  den  Kand  setzte: 


fj  Al\ 


f F 

le\  u\ 

fl 

lu/  i\ 

1? 

a\ 

ff 

a 



^ ^ I 

* 1» 

ö»  --  ® ^ 1 

^ _ 

1 

Al  - 

le  - In  - i a 

Diese  Schreibart  wendet  Hucbald  auch  und  vorzüglich  an,  wo  er 
das  Zusammensingen  mehrerer  Stimmen  versinnlichen  wüll;  wobei 
die  leitenden  Diagonallinien  besonders  dazu  nützen,  zu  verhüten, 
dass  der  Sänger  aus  Versehen  in  eine  fremde  Stimme  gerathe: 


F 

tX , 

t£  sit  \ oria  /' 
Si  glo ; 
t«  / 

tl  lsit\  oria/ 
SJ  glo/ 
tA 
tF 

t \ sit  \ oria/ 
Sf'  glo  / 

tr i 

t'S  sit  \ oria  / 
Sn  glo/ 

fi 


Do  \ 


miiii\ 


pe\ 


Jl 


in\  cula  bitur  Dominus  in  o / ri  \ / is 
Do  \ sae/  \ ta  / bus 

mini  \ lae  / pe\ su  \ 

in \ cnla 


Do  \ 
mini  \ 


bitur  Dominus  in  o / ri  \ j is 

sae  / \ ta  j bus 

lae/ 


pe\ 


su  \ 


UM 


cula 


Do  \ sae/  \ ta  / 
mini  \ lae  / 


bitur  Dominus  in  o / ri  \ / is 


pe  \ 


bus 

SU  \ 


in\  cula  bitur  Dominus  in  o / ri  \ / is 


sae  / \ ta  / 


bus 


wieder  die  sonst  vorkommenden  Diagonalstriche  fehlen,  die  ich  hier  bei- 
gefügt habe.  In  unsere  Noten  übersetzt,  sähe  jenes  Beispiel  so  aus: 


] 

-*-F.  f*  r3  r*  a er  w ^ 's* 

1 

1 

Eo-ce  ve-re  Is  - ra  - e - li  - ta  in  quo  do  - lus  non  est. 
oder,  nach  den  Andeutungen  der  alten  Schriftsteller  declamirt: 
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i: ^ : i ^ ^ KT d - 1 -1 

i'M — 

-es. — «sez 

hni — 

: Sit 

— 

glo  - 



ri 

a 

^ ^ Ä' ^ <5»— 

Do  - mi  - ni  in  sae  - cu  - la 

~~s 

lae- 

1 kA.  ^ ^ ^ ^ /O  /O 

|y-  SU- 

fS. fg-- 

Wn 

— 

■iX’ 

’ 1 1 ; 1 ■ ' ■ 1 . ! ; I 

— 1 

1 ^ ^ 

i 1 

— I — 

li  1 ! 

1 1 — ! n 

1 ui-ij ^ JS^ fi 

< . c/  -g s 

V . g -ft 

1 JH- ^ ^ ^ ^ 

^ ''  ^ “ 
J ta  - bi  - tur  Do  - mi  - nus  in  o 

- pe  - ri  - bus  su  - is. 

^7  _ Ä ^ n 

rj.  Ä ^ F 

^ ^ n 

5 j 

5 ^ ys  H 

r f ■ f 

^ 1 p*- — n 

! 1 1 

f : 

r 

Diese  Schreibart  hat  etwas  ungemein  Unbehilfliches  und  Schwer- 
fälliges ; Auge  und  Sinn,  so  unaufhörlich  über  die  Linienstufe.n  auf- 
und  abgefiihrt,  fühlen  sehr  bald  eine  Ermüdung,  jener  ähnlich,  die 
man  empfindet,  wenn  man  in  einer  alten  Ritterburg  oder  einem 
alten  Kloster  Uber  fusshohe  Treppenstufen  steigen  muss').  Aber 
darin,  dass  Hucbald  die  Tonhöhe  durch  ein  Liniensystem  und  durch 
ein  vorangestelltes  Schlüsselzeichen  zweifellos  andeutet,  hat  er  nicht 
nur  möglich  gemacht  was  bei  den  Neumen  unmöglich  blieb,  sondern 
es  beruht,  wie  man  sieht,  seine  Erfindung  auf  derselben  Grundidee 
wie  unsere  Notenschrift,  denn  auch  wir  wenden  Liniensystem  und 
Schlüssel  an.  Da  in  der  Neumenschrift  der  Punkt  einen  einzelnen 
Ton  bedeutet,  so  hätte  es  sehr  nahe  gelegen  statt  des  ungeschickten 
Einschachtelns  derTextessylben  die  Stelle  des  Tones  auf  den  Linien 
durch  einen  Punkt  zu  bezeichnen,  was  wie  von  selbst  weiter  darauf 


^ _ _ . 

m 

1 

p — 1 

« 1 

i - 

r r m \ i 

^ L' 

1 u 

L 1 1 ' 1 

[ u . 



J 

— — i__j 

U-i — u 

Ec-ce  ve  - re  Is-ra  - e - li  - ta  in  quo  do  - lus  non  est. 


1)  Ein  in  Hucbald’s  institutio  harmonica  vorkommendes  Schema  fob 
gender  Gestalt  (Siehe  Gerbert,  Script.  1 Band  S.  110): 


S T T S T T T S T T S T T 


(in  dem  von  mir  benützten  Codex  also: 

TSTTSTTT  — S TTS  T t) 

halte  ich  nicht,  wie  P.  Martini  thut  und  auch  Forkel  annimmt,  für  eine 
eigentliche  Notenschrift,  als  welche  Hucbald  dieseStriche  undPunkte  gar  nie 
benützt,  sondern  eben  nur,  wie  der  erklärende  Text  zeigt,  für  ein  Schema 
mr  Erläuterung  der  Folge  von  Tönen  und  Halbtönen  in  der  Skala,  nämlich : 

AHCDEFGa  h c d e f y 


Digitized  by  Google 


134  Dip  Anfänge  der  europäisch-abendländischen  Musik. 

geführt  haben  würde,  nicht  blos  die  Zwischenräume,  sondern  auch 
die  Linien  selbst  in  solcher  Weise  zu  benutzen.  Dass  Hucbald  auf 
diese  naheliegenden  Kinfiille  nicht  kam,  hat  ihn  um  den  Ruhm 
gebracht  der  Erfinder  unserer  Notirung  zu  heissen.  Seine  Noten- 
schrift blieb  vorläufig  unbenutzt;  die  Singmeister  zogen  die  ge- 
wohnten Neumen  der  unbequemen  Hucbald’sehen  Liniennotirung 
vor  und  mochten  lieber  in  den  Mückentanz  ihrer  Virgä,  Podati  und 
Cephalici  schauen,  als  sich  auf  jenem  plumpen  Treppenbau  auf-  und 
abschleppen  lassen.  Eine  entschiedene  Verw'andtschaft  mit  Hucbald's 
Linien  hat  die  Notirungsweise,  von  welcher  schon  Vincenzo  Galilei 
durch  einen  befreundeten  Florentiner  Edelmann  aus  einem  sehr  alten 
Codex  {aiäichissitno  lihro)  Proben  erhielt,  wie  dergleichen  auch 
P.  Athanas  Kircher  in  einem  aus  dem  zehnten  Jahrhundert,  also  aus 
einer  Hucbald  fast  gleichzeitigen  Epoche  herrUhrenden  Manuscripte 
in  der  Bibliothek  des  Klosters  St.  Salvator  bei  Messina  fand.  ,,Es 
waren,“  sagt  Kircher,  „acht  Linien  gezogen,  denen  am  Rande  ebenso 
viele  Buchstaben  entsprachen,  auf  den  Linien  aber  war  das  Auf- 
und  Absteigen  der  Stimme  in  Punkten  oder  vielmehr  in  kleinen 
Kreisen  angedeutet f).“  Durch  diese  Puuktirung  war  die  Schreibart 
etwas  bequemer  als  die  Hucbald’sche,  ob  sie  schon  eine  ähnliche 
Unvollkommenheit  an  sich  hat,  dass  nicht  die  Zwischenräume  der 
Linien,  sondern  nur  die  Linien  selbst  benutzt  sind.  Die  griechischen 
Buchstaben  am  Rande  können  füglich  keinen  andern  Sinn  haben  als 
Schlüssel  zu  sein,  aber  sic  accommodiren  sich  keinem  System  und 
keiner  Nomenclatur  jener  Zeiten.  Hätte  der  ,,gute  Kopf“  (wie  ihn 
Kiesewetter  nennt),  der  auf  den  Einfall  kam  zur  Bezeichnung  der 
'J'öne  Punkte  auf  Linien  zu  setzen,  statt  der  Bezeichnung  « — © 

1)  Musurgia  1.  Theil  S.  213.  Kircher  gibt  folgendes  Beispiel: 

0 , 


H *- 


a — • »- »- 


An  der  iSacho  selbst  zweifle  ich  nicht.  Kircher's  Gelehrsamkeit  hat  freilich 
etwas  Monströses  und  seine  Leichtgläubigkeit  ist  ohne  Grenzen:  er  hat  sich 
aufbindeu  lassen,  dass  die  Faulthicre  das  utre  mi  fasol  la  sehrtrefflich  singen. 
Aber  Kircher  ist  ein  ehrlicher  Mann;  ich  zweifle  nicht,  dass  er  jenen  Codex  in 
Händen  gehabt  und  dass  ergetreu berichtet.  So  heisst  es  auch  in  Galilei’sdia- 
logo : si  servirono  i musici  prattici  che  furono  poco  avanti  ai  tempi  gi  Guido 
Aretino  per  significare  le  corde  delle  cantilene  loco  degli  istessi  caratteri  che 
usa  vana  giä  gli  antichi  Greoi  e di  quelli  ancora  de  Latin!  segnandoU  sopra 
sette  linee  in  questa  manicra  ad  imitazione  forse  delle  sette  corde  dell'  antica 
cithara.  Galilei  gibt  S.  37  (erste  Auflage  von  1581)  Proben  ganz  ähnlicher 
oder  vielmehr  derselben  Notirungsweise,  jedoch  auf  einem  System  von  zehn 
Linien  und  ohiie  Schlüsselzeichen.  Der  Codex,  in  dem  diese  Notirung 
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vielmehr  die  Gregorianischen  Buchstaben  oder  allenfalls  die  alt- 
griechischen Namen  beigeschrieben,  so  wäre  seine  Erfindung  schwer- 
lich ,,in  die  Mauern  seines  Klosters  vergraben“  und  kein  ,,ohne 
Nutzen  abgelaufener  Versuch  geblieben“!). 

Diese  Versuche  einer  zweckmässigeren  Notirung  vermochten 
nicht  sich  Geltung  zu  verschafifen;  dagegen  kam  der  zweite  von 
Hucbald  behandelte  Hauptgegenstand,  das  Organum,  zu  grosser  Be- 
rühmtheit. Die  Chronisten  reden  von  der  ars  organandi,  wenn  sie 
kunstreichen  Gesang  andeuten  wollen  ®);  auch  in  den  Minneregeln 
des  Eberhard  Cersne  von  Minden  (1404)  heisst  es: 
der  meyster  selfyaeren 
nicht  waz  vor  irem  Sange 
noch  organiseren  u.  a.  w. 

und  noch  die  Kirchenversammlung  von  Toledo  1566  redet  von 
„organischer  Musik“  (mimca  quae  organica  dicitur).  Hucbald  i.st 
der  erste,  der  von  dieser  Art  zu  singen  umständlich  handelt,  und  so 
erschrecklich  dieses  Organum  sein  mag,  Hucbald’s  theoretische  Aus- 
einandersetzungen darüber  bleiben  ein  bedeutsames  Beispiel,  wie 
Probleme,  für  welche  sich  in  Boethius  kein  Anhaltspunkt  fand, 
speculativ  behandelt  wurden.  Der  Ernst  dieser  Forschung  verdient 
Achtung.  Mit  dem  Worte  Organum  bezeichnete  man  jeden  Gesaiig 
mehrerer  nicht  im  Einklänge  oder  derOctave  mit  einander  singender 
Stimmen.  Johann  Cottonius  erklärt:  es  sei  jene  Ubereinstimjnende 
Entzweiung  mindestens  zweier  Sänger,  wobei  einer  die  rechte  Me- 
lodie hält,  der  andere  mit  fremden  aber  passenden  Tönen  beiher- 
geht, bei  den  einzelnen  Schlüssen  aber  beide  in  Einklang  oder  der 
Octave  Zusammentreffen*).  Der  Einklang  (Unison)  ist,  wie  Hucbald 
bemerkt,  kein  Intervall,  keine  wahre  Consonanz,  sondern  Identität. 
Die  Consonanz  beruht  auf  dem  Zusammenklingen  zweier  Töne,  die 
nicht  derselben  Tonstufe  angehören,  die  also  jeder  für  sich  ein  Be- 
sonderes sind^).  Die  Diaphonie,  auch  Organum  geheissen,  besteht 

stand,  gehörte  jenem  Florentiner  Freunde.  Aus  der  Luft  gegriffen  hat 
Galilei  die  Sache  also  nicht,  aber  sein  Zeugniss  ist  doch  nichts  werth;  er 
redet  von  dieser  Notirung  als  von  einer  ganz  allgemein  üblichen 
Sache,  und  das  war  sie  nicht,  sonst  müsste  sie  häufiger  verkommen 
als  in  ganz  vereinzelten  Beispielen.  Die  beigesetzten  griechischen  Buch- 
staben bei  Kircher  unterstützen  Galilei’s  Angabe  in  Etwas,  aber  sie  sind 
doch  keineswegs  l’istessi  caratteri  wie  die  antike  Notenschrift. 

1)  So  beurtheilt  ihn  Kiesewetter:  üesch.  d.  abcndl.  Musik.  2.  Aufl.  S.27. 

2)  So  der  Monaclius  Engolismensis. 

3)  S.  Gerbert,  Script.  2.  Bd.  S.  263. 

4)  Et  de  aequalibus  quidem  vocibus,  quoniam  ipsae  per  se  patent,  nihil 
aliud  dicendum,  nisi  quod  communis  vocis  impetu  proferuntur  in  modum 
solutae  orationis  legentis  et  quod  una  tautum  vox  est,  quotiescunque  repe- 
tantur;  veluti  si  unicam  quamlibet  literam  saepius  scribas  aut  i)roferas  ut 
a,  o,  n et  quod  nulla  inter  eas  est  cousonantia,  sunt  enim  aequisonae  non 
consonae.  Nam  in  consonantia  duae  voces  a se  omnimodo  distantes  simul 
concorditer  souant.  (De  hann.  inst,  bei  Gerbert,  Script.  Bd.  1 S.  104.) 
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nicht  aus  gleichartigem,  sondern  aus  einem  ,, einträchtig  zwie- 
spältigen Gesänge“  1).  Es  gibt  einfache  und  zusammengesetzte 
Consonanzen  (Symphonien):  die  einfachen  sind  Diatessarou,  Dia- 
pente  und  Diapason ; aus  diesen  drei  werden  die  anderen  combinirt*)- 
Die  Octave  unterscheidet  sich  vom  Einklänge  nur  wenig,  denn  jeder 
Ton  wird  an  der  achten  Stelle  gleichsam  neu  geboren  und  leitet 
eine  neue  Ordnung,  d.  h.  eine  neue  Octavenskala,  ein®).  Man  kann 
einen  Gesang  in  zwei  bis  drei  Octaven  verdoppeln,  das  ist  der  ein- 
fachste und  fasslichste  (facilior  et  apertior),  auch  der  erste  Zu- 
sammenklaug^). 


Tu  pa  - tris  sera  - pi  - ter  - nus  es  fi  - li  - us. 


Der  Name  Organum  oder  Diaphonie  kommt  nun  zwar  allen  Con- 
sonanzen zu,  aber  ganz  besonders  den  Quarten  und  Quinten®).  Die 
Quinte  entspricht  ilirem  Grundton;  sie  zeigt  nämlich  in  den  Fort- 
schreitungen der  Melodie  ganz  dieselben  Schritte  von  Tönen  und 
Halbtönen. 


a.  a.  /a.  » . 

1 

1 • ^ ■ 1 ' 

1 

— 1 1 c — r 1.  — u: — — 1 

b-— 

1 

Tu  pa  - tris  sem  - pi  - ter  - nus  es  fi  - li  - us. 


Dieser  gleichartige  Gesang  wiederholt  sich  erst  bei  der  Quinte,  wie 
der  leicht  zu  machende  Versuch  augenfällig  zeigt: 

GSccccodtjAG 

fabbbbb'Iagf 
EGAAAAAi^G  f'e 
D F G G G G G A F"!:  D 

1)  Dicta  autem  diaphonia,  quod  non  uniformi  canore  constet,  sed 
concentu  concorditer  dissono  (Mus.  enchiriadis  Cap.  13  a.  a.  O.  S.  1G5). 

2)  Nämlich  die  Undecime,  Duodecime,  Doppeloctave  u.  s.  w.  Auf- 
fallend ist  es,  dass  die  Octave  für  Hucbald  eine  einfache  Consonanz  ist, 
da  sie  doch  aus  der  Zusammensetzung  von  Quinte  und  Quarte  besteht, 
was  Hucbald  auch  ausdrücklich  erwähnt:  Fitque  ut  semper  diapasou 
Spatium  diatessaron  ac  diapente  compleatur  (a.  a.  O.  S.  163). 

3)  Ab  unoquoque  sono  locis  octavis  renala  ut  ita  dicam  voce  novus 
ordo  emergat  (a.  a.  0.  S.  163). 

4)  A.  a.  O.  S.  180. 

5)  S.  165. 
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Hier  trifft  der  Halbton  immer  auf  eine  andere  Stelle,  und  nur  erst 
mit  der  erreichten  Quinte  hat  man  denselben  Troi)us  wieder  ge- 
funden; der  Gesang  ist  dann  wieder  genau  derselbe,  obschon  er  um 
fünf  Töne  höher  liegt.  Daraus  folgerten  einige  Lehrer,  der  fünfte 
Ton,  die  Quinte,  sei  mit  dem  Grundtone  so  gut  wie  identisch,  daher 
sie  beim  Notiren  für  den  fünften  Ton  dasselbe  Zeichen  setzten  wie 
für  den  ersten  l).  Verschiedene  Tropen  (zw^eierlei  Tonarten)  dürfen 
nun,  wie  Hucbald  w'eiter  lehrt,  nicht  gleichzeitig  mit  einander  gehen ; 
daher  ist  das  Organum  mit  der  Quinte  oder  der  Octave  und  Qninte 
zusammen  ganz  unbedenklich;  das  Organum  mit  der  Quarte  ist  da- 
gegen nicht  immer  anw'endbar,  sondern  muss  kunstgerecht  mit  der 
nöthigen  Vorsicht  behandelt  w'erden^).  Es  gibt  daher  auch  mehre 
Gattungen  des  Organums,  je  nachdem  es  aus  Quarten,  aus  Quinten 
oder  auch  aus  deren  Verbindung  mit  verdoppelten  Octaven  besteht. 
Dabei  ist  die  eine  Stimme  der  Hauptgesang  (vox  principalis),  im 
Sinne  des  gegebenen  Themas,  des  cantus  firmxis;  die  andere  ist  die 
Organaistimme  {yox  organalis),  welche  den  Hauptgesang  in  der 
Quarte  oder  Quinte  begleitet.  Singen  die  Stimmen  alle  in  Octaven, 
so  ist  eigentlich  gar  kein  Organum  da,  weil  beide  die  vox  principalis, 
nur  in  zwei  Tonlagen,  übereinstimmend  ausfiihren. 

Der  Gesang  in  Quinten  oder  Quarten  ist  nun  die  eine  Haupt- 
gattung des  Organums : das  Parallel-Organum  könnte  man  es  nennen. 
Es  gibt  noch  eine  andere  Gattung,  welche  man  als  das  schweifende 
Organum  bezeichnen  kann.  Diese  lässt  allerdings  auch  noch  Quart- 
parallelen vorwalten,  mischt  aber  im  Durchgänge  Secunden  und 
Terzen  ein,  letztere  jedoch  so,  dass  nie  zwei  Terzen  auf  einander 
folgen.  Hucbald  sieht  es  als  ein  Quartenorganum  an  (daher  das 
Vorherrschen  der  Quarte),  bei  dem  wegen  der  gerügten  Unvoll- 
kommenheit dieses  Intervalls  anderweitige  Intervalle  zur  Hilfe  her- 
beigeholt werden. 

^ maris  \ 


t T 

minc  / 

un\ 

t / 

do/ 

di\ 

s f' 

li  / maris  \ \ ni 

Tr 

coe  / mine  / 

un  \ so  / 

T i Rex  / coe  li  do/ 

di/ 

Sl/I 

1)  Diesen  seltsamen  Irrthum  erfahren  wir  gelegentlich  durch  Guido 
von  Arezzo,  der  sich  mit  Recht  darüber  ereifert,  weil  „einige  Quinten, 
wie  B (tj)  zu  F dissoniren,  überhaupt  keine  Quinte  mit  ihrem  Grundtone 
vollkommen  übereinstimmt  (perfecte  concordet)  und  kein  Ton  ausser  der 
Octave  mit  einem  andern  völlig  übereinkommt.“  Daher  denn  einige 
Neuere  (modemi  quidam)  sehr  unklugerweise:  quatuor  tantum  signa  po- 
suerunt,  quintum  videlicet  sonum  eodem  ubique  charactere  figurantes 
(Micrologus  V.  bei  Gerbert,  Script.  2.  Bd.  S.  7). 

2)  Discij>ulus.  Quare  in  diatessaron  symphonia  vox  organalis  sic  abso- 
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1 


4 

la* 


_ 4_ 


Rex  coe  - li  Do  - mi  - ne  ma  • ris  un  - di  - so  • iii. 

Ti  - ta  - nis  ui  - ti  - di  squa-li  - di  • que  so  • li. 


^ 4- 


Te  hu  - mi  - les  fa-mu-li  mo-du-lis  ve-ne-ran-do  pi  - is. 


, ^ ^ A A A Ä > 2 1 


1= 


Tu  pa-tris  sem-pi  - ter-nus  es  fi  - li  - us. 


Dieses  schweifende  Organum  ist,  trotz  seines  regellosen  Aussehens, 
wie  mau  sieht,  kein  Produkt  der  Willkür,  aber  kaum  sehr  mel  besser 
als  das  andere  und  eigeutlicir  ebenso  roh.  Es  bleibt  aber  doch 
merkwürdig,  weil  hier  zum  erstenmale  Noten  im  Durchgänge,  ins- 
besondere auch  Dissonanzen,  auftreten.  Es  hat  sehr  lange  gedauert, 
ehe  man  mit  dissonirenden  Tönen  anders  fertig  zn  w’erden  wusste, 
als  sie  im  stufenweisen  Durchgänge  anzubringeii.  Dieses  Organum 
wird  von  Hucbald  nur  zweistimmig  angewendet,  ist  auch,  wie  er 
bemerkt,  nicht  für  jedes  Thema  gut  anwendbar. 

Das  parallele  Organum  dagegen  kann  man,  wie  Hucbald  ver- 
sichert, auch  in  reicherer  Stimmenzahl  verdoppeln.  Entweder  die 
Principalstimme  wird  in  der  Octave  mitgesungen  — eine  mittlere 
Stimme  kann,  da  es  zwischen  eins  und  acht  keine  wahre  Mittelzahl 
gibt,  dann  nur  so  mitgehen,  dass  sie  gegen  die  obere  Knabenstimme 
um  eine  Quinte  tiefer,  gegen  die  untere  Männerstimme  um  eine 
Quarte  höher  mitgeht  — oder  umgekehrt  1):  eine  solche  Anordnung 
der  Stimmen  bringet  also  das  Quinten-  oder  Quartenorganum  zugleich 
zur  Anwendung.  Oder  es  liegt  die  Principalstimme  in  der  Mitte, 
und  das  Orgaunm  wird  verdoppelt,  wo  daun  wieder  die  eine  Stimme 


lute  conveniro  cum  voce  principali  non  potest,  sicut  in  symphoniis  aliis? 
Magigter.  (^uoiiiam,  ut  dictum  est,  per  quartanas  regiones  non  iidetn 
tropi  reperiuntur,  diversorumqne  troporum  modi  per  tofum  aitnul  »rr 
nequeunt.  Ideo  in  diatessaron  symphonia  non  per  totum  vox  principalis 
voxque  organalis  quartana  regione  consentiunt  (a.  a.  0.  S.  192). 

1)  Ubi  attendendum  est,  ut  vox  media  inter  duas  ne  aequo  spafio  se 
ad  utrasque  habeat,  quippe  cum  in  octavo  numero  unitatis  medietas  non 
sit,  verum  si  ab  inferiori  latere  ad  cantum  diatessaron  spatio  responde- 
atur  a superiore  vero  spatio  diapente  (bei  Gerbert,  Script.  Bd.  1 S.  KitJ)- 
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1.39 


gegen  die  Hauptstimme  in  Quarten,  die  andere  in  Quinten  mitgeht. 
Oder  es  können  beide  Stimmen  in  Octaven  verdoppelt  werden: 


Princ. 


Tu  pa  - tris  sem-pi  - ter-nus  es  fi  - li  - us. 


lg V.- 


Vater  Hucbald  zweifelt  nicht  an  der  hendiehen  Wirkung:  , .Singen 
ihrer,“  sagt  er,  „zwei  oder  mehr  mit  bediiehtiger  Gra\-ität  zusammen, 
wie  es  diese  Singweise  erheischt,  so  wirst  du  aus  der  Vermischung 
der  Stimmen  einen  angenehmen  Zusammenklang  entstehen  sehn“i). 
Das  verdoppelte  Organum  ist  nach  Hucbald’s  Idee  ein  besonders 
schöner  reicher  Klangeft'ekt,  denn  ,, diese  Symphonien  werden  ver- 
schiedene und  süsse  Cantilcnen  in  einander  mischen“  (Quarten, 
Quinten  und  Octaven);  mit  mSssigem  Zögern  gesungen,  genau  ans- 
gefuhrt,  wird  die  Annehmlichkeit  dieses  Gesanges  ausgezeichnet 
heissen  dürfen“  2). 

Sehr  bemerkenswerth  ist  an  beiden  Gattungen  des  Organums, 
dass  die  Harmonie  gleich  in  ihrer  Entstehung  nicht  als  accord- 
mässiges  Zusammenklingen  von  zwei  oder  mehr  Tönen  in  diesem 
Zusainmenklange  betrachtet,  sondeni  als  paralleles  Nebeneinander- 
gehen zweier  Stimmen  verstanden  worden  ist.  Die  vox  princtpalis 
tritt  als  cantns  finnus  auf,  sic  ist  den  überkommenen  Kirchen- 
gesängen entnommen.  Dazu  lä.sst  der  andere  Sänger  sein  Organum 
hören,  das  entweder  der  ersten  Stimme  Schritt  für  Schritt,  aber  in 
der  Distanz  einer  Quart  oder  Quinte  folgt,  oder  eine  Art  barbari- 
schen Contrajmnkts,  Ton  gegen  Ton,  in  verschiedenen  Interv.allen 
niit  vorwaltenden  Quarten  versucht.  Diese  zweite  Gattung  Or- 
ganum konnte  der  Sänger  wohl  auch  nach  Einsicht,  Geschmack  und 
Hegel  improvisiren;  sollte  aber  ein  bestimmter  Tongang  ein-  für 
allemal  beibchalten  werden,  so  mus.ste  mau  ihn  natürlich  notifen. 

1)  Sic  enim  duobus  aut  pluribus  in  umim  canendo  modesta  duntaxat 
et  concordi  morositate,  quod  suum  cst  hujus  meli,  ridebis  nasci  suavem 
^ bac  sonorum  commixtione  concentum  (a.  a.  O.).  Dieses  Dictum  ist 
für  den  ehrwürdigen  Hucbald  fast  so  zum  Wabrzeichon  geworden,  wie 
für  Casar  sein  Veni,  vidi,  vici. 

2)  Verumtamen  modesta  morositate  edita,  quod  suum  est  maxime  pro- 
pnnm  et  concordi  diligentia  procurata,  houestissima  erit  cantionis  suavitas 
(im  Dialog  S.  188).  Unter  morositas  ist  allem  Anscheine  nach  nicht  blos 
Zögern  (von  Mora),  sondern  auch  nach  seiner  eigentlichen  Bedeutung 
eine  gewisse  ernste  Verdriesslichkeit,  Pedanterie  („nimia  morositas“  bei 
oueton),  am  besten  gesagt:  eine  gemessene  Gravität  zu  verstehen. 
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Beim  Parallel-Organum  war  dagegen  die  besondere  Notimng  des- 
selben überflüssig,  jeder  konnte  es  nach  der  aufnotirten  Principal- 
stiinnie  allein  ausführen.  Diese  Unterscheidung  wurde  später,  bei 
bereits  namhaft  ausgebildeter  Kunst,  wichtig.  Wurde  eine  zweite, 
dritte  u.  s.  w'.  Stimme  nach  dem  blossen  Einblicke  in  das  den  canhis 
firmus  enthaltende  Buch  improvisirt,  so  nannte  man  es  „über  dem 
Buche  singen“  {supra  librum  canere).  Die  ordentlich  ausgearbeitete, 
niedergeschriebene  mehrstimmige  Composition  hiess  ,,die  fertige 
Sache“  {res  facta)  ^). 

Erfinder  des  Organums  ist  Hucbald  auf  keinen  Fall.  Ans 
seinen  Worten  „wir  nennen  es  gewohntermassen  Organum“  {ms 
assuete  Organum  vocamus)  ist  freilich  nicht  viel  zu  folgern,  „weil 
(wie  Kiesewetter  bemerkt)  Autoren,  besonders  die  Didaktiker,  von 
sich  gerne,  wie  die  fürstlichen  Häupter,  in  der  vielfachen  Zahl 
sprechen.“  Aber  an  einer  anderen  Stelle  sagt  Hucbald  sehr  be-  ' 
stimmt:  ,,Die  Consonanz  ist  die  wohlbegründete  und  zusammeu- 
klingende  Vermischung  zweier  Töne,  welche  nur  daun  vorhandea 
ist,  wenn  zwei  verschieden  angegebene  Töne  in  einer  und  derselben 
Modulation  Zusammentreffen,  wie  wenn  Knaben-  und  Männerstimmen 
zusammen  dasselbe  singen,  oder  auch  in  dem  was  sie  ge- 
wohntermassen die  Organization  nennen“  {quod  assuete 
organizationem  vocant).  Diese  wenigen  Worte  dürften  entschei- 
dend sein.  Unter  den  Sängern  hatte  sich  also  jene  Manier  gebildet, 
die  sie  organisiren,  das  heisst  nach  Art  der  Orgel  zusammensingen*), 
nannten.  Guido  von  Arezzo  wxiss  kein  Wort  von  Hucbald,  aber 
das  Organum  in  Quarten  und  Quinten  kennt  er  sehr  wohl  und  redet 
davon  wie  von  einer  allbekannten  Sache.  Der  schlagendste  Beweis, 
dass  das  Organum  schon  zu  Anfang  des  9.  Jahrhunderts,  also  vor 
Hucbald,  etwas  allgemein  Bekanntes  war,  liegt  darin,  dass  Scotus 
Erigena  davon  redet  und  es  zur  Erläuterung  eines  philosophischen 

1)  Res  facta  idem  est  quod  cantus  compositus  (Tinctoris  Diffinit.). 
Koch  deutlicher  und  ausführlicher  erklärt  Tinctoris  den  Unterschied 
zwischen  supra  librum  canere  und  res  facta  in  seinem  Liber  de  arte  con- 
trapuncti  2.  Buch,  Cap.  20.  Auch  Franchinus  Gafor  unterscheidet  die 
„Organisirenden“  von  den  „Componisten“ : Qua  re  sane  duximus  concluden- 
dum,  contrapunctum  diversis  figuris  et  speciebus  seu  elementis,  Icgalium 
tarnen  mandatorum  observatione,  posse  constitui,  quod  organizantium  atque 
compositorum  novimus  arbitrio  esse  committendum  (Mus.  pract.  III.  10.). 

2)  Bei  Johann  Cottonius;  Est  ergo  diaphonia  congrua  vocum  disso- 
nantia,  quae  ad  minus  per  duos  cantantes  agitur,  ita  sicilicet,  ut  altero 
rectam  modulationem  tenente  alter  per  alienos  sonos  apte  circueat  et  in 
singulis  respirationibus  ambo  in  eadem  voce  vel  per  diapason  conveniant. 

Qui  cauendi  modus  vulgariter  organum  dicitur:  eo  quod  vox  hnmana 
apte  dissonans  similitudinem  eapnmat  imtrumenti,  quod  organum  voca- 
tur.  (üerbert,  Script.  2.  Bd.  S.  263).  So  erklärt  auch  du  Gange  organi- 
zare  „canere  in  modum  organi“.  Auch  de  Muris  (Speculum  VII.  4) 
sagt:  quia  vox  hominis  apte  concordans  et  dissonans  suavitatem  exprimit 
instrumenti,  quod  vocant  organum. 
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Satzes  benutzt*).  Die  Entstellung  des  Organums  als  Nachahmung 
der  Instrumentalmusik  deutet  Hucbald  selbst  in  einigen  Worten 
flüchtig  an,  oder  wenigstens  dass  man  es  auf  Instrumenten  anzu- 
wenden pflege.  Das  Ohr  wird  freilich  von  dem  Geheul  dieser 
Quinten  und  Quarten  zerrissen.  ,,Das  Organum“,  meint  Kie^ewetter, 
„müsste  schon  Hucbald  aufgegebeu  haben,  wenn  er  es  jemals  selbst 
mit  eigenen  leiblichen  Ohren  zu  hören  bekommen  hätte,  was  aber 
(fährt  Kiesewetter  schalkhaft  genug  fort)  der  Obere  seines  Klosters 
bei  der  Probe  2)  schon  nach  dem  ersten  Versett  verhindert  hätte,  da 
unter  den  Pönitenzen  und  Kasteiungen  eine  so  empfindliche  in  den 
Ordensregeln  nicht  gemeint  sein  konnte.“  Dass  das  Organum  je  in 
so  strenger  Consequenz  ausgefUhrt  worden,  wie  es  Hucbald  theore- 
tisch erläutert,  will  uns  freilich  kaum  glaublich  erscheinen;  aber 
Remi  von  Auxeire,  Aurelianus  lleomensis,  Regino  von  Prüm  reden 
davon  so  bestimmt  als  von  einer  täglich  geübten  Singweise,  dass  mau 
diesen  unverwerflichen  Zeugnissen  die  g;i'össte  Gewalt  anthun  muss, 
um  im  Organum  nichts  als  einen  vereinzelten  barbarischen  Mönchs- 
einfall zu  erblicken,  der  nirgends  existirte  als  im  Kopfe  seines  Er- 
finders. Dass  wirklich  und  wahrhaftig  in  solcher  Weise  gesungen 
worden,  ist  wohl  zweifellos.  Der  eindringliche  Quintenklang  tönte 
damals  den  Zuhörern  kräftig  anregend ; sie  mochten  gerade  in  dem 
was  uns  heutzutage  unerträglich  scheint  einen  eigenen  Reiz  finden. 
Man  könnte  fast  auf  den  Gedanken  kommen,  dass  das  Organum 
wirklich  eine  Pönitenz,  eine  Ascese  für  das  Ohr  sein  sollte,  dass 
man  dem  Reize  weltlicher  Musik  im  Kirehengesange  etwas  Herbes, 
der  Sinnlichkeit  absolut  Widerstreitendes  entgegensetzen  wollte,  so 
wie  die  damalige  bildende  Kunst  ihre  Heiligen  ,,bald  mürrisch,  bald 

1)  . . . ut  enim  organicum  melos  ex  diversis  qualitatibus  et  quan- 
titatibus  conficitur  dum  viritim  separatimquo  sentiuntur,  longo  a se  dis- 
•crepantibus , iutensiouis  et  remissionis  proportionibus  segregatae,  dum 
vero  sibi  invicem  coaptantur  secundum  certas  rationabilesque  artis  musicae 
regulas  per  singulos  tropos  naturalem  quamdam  dulcedinem  reddentibus 
u.  s.  w.  (Scotus  Erigena,  De  divina  natura).  Das  Verdienst  auf  diese 
höchst  wichtige  Stelle  zuerst  aufmerksam  gemacht  zu  haben  gebührt 
Coussemaker,  Hist,  de  Tharm.  du  moyen  ftge  (S.  11).  Man  hat  das  Or- 
ganum bis  auf  Isidorus  Hispalensis  zurückdatiren  wollen,  weil  er  sagte 
„harmonia  est  modulatio  vocis  et  concordantia  plurimorum  sonorum  et 
coaptatio.“  Das  ist  nichts  als  der  alte  wohlbekannte  Begriff  von  Harmonie. 

2)  Kiesewetter’s  Behauptung,  das  Organum  sei  „unmöglich“  und  daher 
nie  wirklich  ausgeführt  worden,  ist  eine  jener  Lieblingsprftsumtionen,  die 
zuweilen  sich  ein  Gelehrter  in  den  Kopf  setzt  und  sie  dann  um  jeden 
Preis  verficht.  Seine  Autorität  hat  mich  lange  bewogen  seine  Ansicht 
zu  theilen;  jetzt  nach  reifster  Durchforschung  der  Originalquellen  denke 
ich  anders.  Kiesewetter  beruft  sich  darauf,  dass  geübte  Sänger  an  einem 
Versuche  das  Organum  zu  singen  scheiterten.  Das  ist  unbegreiflich, 
denn  mit  festem  Vorsatze,  (der  allerdings  dazu  nöthig  ist)  wird  wohl 
jeder  Musiker  im  Stande  sein  eine  gesungene  oder  gespielte  langsame 
Melodie  in  der  Oberquinte  mitzusingen. 
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tückisch,  immer  aber  hässlich“  bildete;  aber  die  Schriftsteller  wissen, 
wie  wir  hörten,  nicht  genug  von  der  „Süssigkeit“  des  Organums  zu 
reden.  Das  sogenannte  „Quintiren“  galt  sogar  als  allgemeine  Be- 
zeichnung jeder  kunstvollen  Musik  überhaupt: 

. sie  wissen  als  viel  vom  Kirchen  regieren, 

als  müllers  esel  vom  quintirm 

sagt  Sebastian  Brant  in  seinem  Narrenschiffl).  In  Frankreich 
brauchte  man  dasselbe  Wort  „quintoyer"'.  Für  den  Gesang  in 
Quarten  wendete  man  den  Ausdruck  „diatessaronare“  an  2). 

Endlich  musste  es  denn  aber  doch  einmal  geschehen,  dass  man 
das  Horrible  einer  natui-widrig  und  hartnäckig  fortgesetzten  Quarten- 
oder Quintcnfolge  empfand ; unbegreiflich,  dass  es  nicht  schon  früher 
der  Fall  war.  Das  Quintiren  wurde  daun  jedenfalls  nicht  so  ab- 
strakt, wie  es  die  Theorie  des  Organums  lehrte,  nicht  in  ununter- 
brochenen Parallelgängen  angewendet,  sondern  auf  ein  gewisses 
Mass  beschränkt.  Der  organisirende  Sänger  beruhigte  nach  zwei, 
drei  bis  vier  Quinten  das  Ohr  wieder  durch  eine  dazwischentretende 
Octave  oder  einen  Einklang,  auch  wohl  eine  Sexte  u.  dergl.  Diese 
Manier  bildete  den  Uebergang  zu  dem  sogenannten  Disc.antus  oder 
Dechant,  wie  er  in  Frankreich  in  Aufnahme  kam  und  der  von  den 
Schriftstellern  sogar  als  mit  dem  Organum  ganz  gleichbedeutend 
genommen  wird.  Pater  Martini  fand  in  einem  Missale  des  13.  Jahr- 
hunderts ein  in  rothen  und  schwarzen  Noten  geschriebenes  Agnus 
Dei,  welches  von  diesem  gemässigten  oder  modifizirten  Organum 
eine  deutliche  Vorstellung  gibt  3). 


lis  pec  - ca  - ta 


mnndi  mi-se  - re-re  no  - bis 


Die  Quintenfolgen  mochten  in  solcher  Anordnung  den  harten  Ohren 
nicht  so  übel  klingen.  So  wie  man  das  Ohr  gegen  jede  Quinten- 
folge, auch  die  berechtigte,  zu  krankhafter  Reizbarkeit  verbilden 
kann,  so  kann  man  es  umgekehrt  gegen  den  Missklang  ungerecht- 
fertigter Quintparallelen  abhärten. 


1)  Pol.  2(J6. 

2)  Vergl.  tiumey  2.  Bd.  S.  16ö  und  461. 

3)  S.  auch  Bumey  2.  Bd.  S.  165  und  Forkel  2.  Bd.  S.  451. 
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Da  Hucbald  der  Kunst  des  Organisirens  zuerst  erwähnt,  dürfen 
wir  ihre  Heimat  vielleicht  in  jenem  Nordwestwinkel  Europa’s  suchen, 
welcher  dazu  prädestinirt  war,  der  Welt  eine  Reihe  berühmter 
Musiker  und  musikalischer  Theoretiker  zu  schenken,  ja  welcher, 
ehe  im  sechzehnten  Jahrhundert  das  Scepter  an  Italien  überging, 
für  die  wahre  Heimat  aller  kunstreichen,  insbesondere  aller  harmo- 
nisch reichen  Musik  galt.  Aber,  muss  man  entgegenhalten,  wie 
hätten  denn  dann  die  Sänger  Karl’s  des  Grossen  nöthig  gehabt  diese 
,,neue  Kunst“  erst  in  Rom  zu  lernen,  die  sie  daheim  in  nächster 
Nachbarschaft  gefunden  haben  würden?  Was  Guido,  mehr  als  ein 
Jahrhundert  nach  Hucbald,  darüber  sagt,  lässt  wenigstens  erkennen, 
dass  sie  initalien  durchaus  bekanntwar,  ohne  dass  auf  eine  flandrische 
Abstammung  derselben  irgendwie  hingedeutet  würde.  Es  kann  höchst 
seltsam  scheinen,  dass  die  harmonische  Kunst,  aus  der  sich  später 
das  Wunderwürdigste  entwickeln  sollte,  mit  Combinationen  anfiug, 
welche  die  spätere  reifere  Einsicht  als  durchaus  fehlerhaft  und  widrig 
verwerfen  musste.  Sehr  wahr  sagt  Jul.  Braun  irgendwo,  dass  an 
dem,  was  heutzutage  jeder  Schulknabe  weiss,  Denkerqualen  hängen. 
Wir  haben  nicht  Ursache  über  Hucbald  und  seine  Zeit  zu  spotten, 
weil  wir  schon  als  Lehrlinge  von  unsem  Meistern  hörten,  dass  zw'ei 
reine  Quinten  in  gerader  Bewegung  eine  durchaus  verbotene  Fort- 
schreitung  bilden.  Hucbald  bleibt  eine  ehrwürdige  Erscheinung; 
liest  man  seine  Schriften,  so  macht  er  durchaus  den  Eindruck  eines 
milden,  liebevollen  Greises:  „eine  Taube  ohne  Galle“  nennt  ihn 
seine  Grabschrift. 

Hucbald’s  Tractate  und  Ideen  fanden  mannigfach  in  den 
Klöstern  Eingang  und  Nachahmung,  besonders,  wie  es  scheint,  in 
dem  Kloster  Reichenau  (monasterium  Angiense),  weil  die  Schriften 
des  dortigen  Abtes  Berno  (gest.  1048)  sich  selbst  in  einzelnen  Wen- 
dungen an  ihn  lehnen.  Berno  wurde  selbst  wieder  eine  Autorität. 
Johannes  Cotton  erwähnt,  dessen  Schriften  neben  jenen  des  Boe- 
thius  und  Guido,  studirt  zu  haben.  Der  dem  Kloster  Reichenau 
angehörige  Hermannus  Contractus  bedient  sich  sogar  neben  seiner 
vorhin  beschriebenen  Notirung  auch  der  Hucbald’schen  Schlüssel- 
schrift (ohne  Linien).  Dass  Hucbald’s  Schriften  doch  auch  nach 
Italien  drangen  (wenigstens  im  Laufe  der  Zeiten),  beweist  der  Um- 
stand, dass  sich  Marchettus  von  Padua  auf  ihn  beruft  i).  Die  ganze 
grosse  Masse  der  Traktate  musikalischer  Mönche,  wie  fast  in  jedem 
bedeutenden  Kloster  gelegentlich  einer  oder  der  andere  die  Biblio- 
thek mit  einer  tiefgelehrten  Schrift  dieser  Art  bereicherte,  dreht  sicli 
ewig  in  demselben  Kreise:  Mensur  des  Monochords,  Kationen  der 


1)  In  seinem  Lucidariiim  musicae  planae,  Tractatus  V,  Cap.  4:  Harmo- 
tua,  Mf  L7>aW«s(al.Hugbaldus)r<'/erf,est  diversarum  vocum  apta  coadunatio. 
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Tonverhältnisse,  authentische  und  plagale  Modi,  antike  Tonarten, 
Intervalle. 

Mit  dem  10.  Jahrhunderte  endet  die  von  altchristlicher,  noch 
antikisirender  Kunst  abhängig  gewesene  Periode.  In  der  Baukunst 
beginnt  die  Herrschaft  des  romanischen  Styls,  und  wie  dieser,  wenig- 
stens in  Deutschland,  es  liebt  im  phantastischen  Reichthnme  Thurm 
gegen  Thurm,  Chor  gegen  Chor  zu  stellen,  Kirche  Uber  Kirche  (in 
der  Kiyptenanlage)  aufzufiihren,  wie  er  im  rhythmischen  Wechsel 
von  Säule  und  Pfeiler  eine  ganz  neue  Belebung  zu  gewinnen  ver- 
stand und  bei  festgehaltener  Anlage  der  altchristlichen  Basilike  diese 
Anlage  neu,  reich  und  vielfach  gegliedert  zu  reproduciren  wusste: 
so  war  für  die  Musik  die  Zeit  gekommen,  dass  sie  bei  festgehaltener 
Disposition  des  altchristlichen  Gregorianischen  Gesanges  Stimme 
gegen  Stimme,  Chor  gegen  Chor  zu  stellen,  Motiv  über  Motiv  zu 
bauen  anfing.  Es  ist  kein  müssiges  Parallelisiren,  wenn  man  solche 
analoge  Aeusserungen  eines  und  desselben  eine  Zeit  durchdringenden 
Geistes  in  den  Entwickelungsphasen  der  verschiedenen  Künste  auf- 
sucht. Im  ersten  Jahrtausend  hatte  die  Musik  durch  den  christlichen 
Kirchengesang  eine  ganz  bestimmte  Richtung  und  Färbung  erhalten, 
sie  hatte  sich  allgemach  von  jeder  Verbindung  mit  antiker  Kunst 
thatsächlich  losgelöst  und  Keime  einer  zum  höchsten  Lichte  empor- 
drängenden Entwickelungsföhigkeit  gezeigt.  Die  Keime  trieben  und 
sprossten,  und  jetzt  kam  der  Augenblick,  dass  eine  neue,  früher  gar 
nicht  gekannte  Macht,  dieVielstimmigkeit,  das  Zusammenklingen 
mehrerer  Stimmen  in  jener  ,, einträchtigen  Entzweiung“,  welche  man 
Harmonie  nennt,  in  das  Leben  der  Musik  eingeführt  werden  sollte. 
Zu  den  bereits  bekannten  zwei  Elementen  der  Tonkunst,  der  Melodie 
nämlich  und  dem  Rhythmus,  gesellte  sich  jetzt  vollendend  und  ab- 
schliessend jenes  dritte  Element.  Damit  war  der  Trennung  von  der 
antiken  Musik  das  Siegel  für  alle  Zeiten  aufgedrückt,  :md  wie  für 
die  Welt,  so  beginnt  auch  für  die  Musik  mit  dem  zweiten  Jahrtausend 
unserer  Zeitrechnung  eine  neue  Epoche. 


Quido  von  Arezzo  und  die  Solmisation. 

Es  ist  bekannt,  dass  mit  der  Erfüllung  des  ersten  Jahrtausends 
der  Untergang  der  Welt  erz'artet  wurde.  Als  aber  nun  das  ge- 
fürchtete Jahr  vorüberging  und  Tage  und  Nächte  und  Jahreszeiten 
nach  wie  vor  in  regelmässigem  Wechsel  einander  ablösten,  athmete 
die  Welt  auf;  mit  der  neu  gesicherten  Fortdauer  war  frische  Lebens- 
lust geweckt,  die  sich  ganz  besonders  auch  in  der  Pflege  der  das 
Leben  ansschmUckenden  Künste  äusserte.  Prächtige  Bauten  des 
jetzt  seiner  reichsten  Entwickelung  entgegeneilcnden  romanischen 
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Styles  stiegen  empor,  vielgethüniite  Dome,  weitläufige  Kloster- 
aiilagcn,  stolze  Kitterbiirgen.  An  der  Arcliitektur  erstarkte  die  bil- 
dende Kunst,  sie  hob  sich  von  fratzenhaften  Zwergen  und  phan- 
tastiscdien  Ungeheuern  allgemach  in  Deutschland  bis  zu  den  edeln 
Gestalten  der  goldenen  Pforte  zu  Freiherg,  in  Italien  bis  zu  den  die 
antike  Form  und  Schönheit  lange  vor  der  Renaissance  in  das  Leben 
znrUckrufenden  Arbeiten  eines  Nicola  Pisano.  Das  ganze  Leben 
war  ein  bewegtes,  kräftiges,  aufstrebendes.  In  der  Reihe  der  sali- 
schen  wie  der  hohenstaufischen  Kaiser  erschienen  grossartige  ge- 
schichtliche Charaktere ; den  päpstlichen  Thron  bestiegen  gewaltige 
Männer,  wie  Gregor  VII.  und  Innocenz  III.  Das  Auftreten  dieser 
grossen  Kräfte  im  Zusammenwirken  und  Gegeneinanderkämpfen  er- 
schütterte die  Welt.  Mit  dem  12.  .Jahrhunderte  kam  die  romantische, 
wundersame  Zeit  der  Blüte  des  Ritterthumes  mit  ihren  bewegenden 
Mächten,  der  Tapferkeit,  der  Liebe  und  der  Religion:  eine  jener 
Epochen,  wo  die  Poesie  lebendig  und  das  Leben  poetisch  war. 
Religion,  Thatendrang  und  ein  Hinausstreben  zu  den  Wundern 
ferner  Länder  verbanden  die  christlich-abendländischen  Völker  zu 
der  grossen  Unternehmung  der  Kreuzziige;  hier  lernten  sie  einander 
erst  kennen,  das  Gefühl  gemeinsamen  Glaubens,  gemeinsamer,  wenn 
such  im  Einzelnen  noch  so  verschiedener  Sitte  durchdrang  sie  hier 
zum  erstenmale  mit  voller  Lebendigkeit.  Der  Horizont  der  Welt- 
anschauung erw'citerte  sich  mächtig:  fremde  idinder  und  Meere, 
die  Bilder  fremder  Völker  nnd  Sitten  rollten  sich  vor  den  kämjifenden 
uud  pilgernden  Abenteurern  auf;  die  Kreuzzüge  sind  zugleich  die 
Ilias  und  die  Odyssee  der  christlichen  Welt.  Mit  den  reichen  Gütern, 
insbesondere  jenen  des  Ostens,  die  man  kennen  gelernt  und  welche, 
der  Handel  der  Pisaner,  Genuesen  und  Venezianer  herbeizuschaffen 
sich  angelegen  sein  Hess,  gestaltete  sich  das  Leben  reich,  bunt  und 
freudig.  Der  Kunstsinn  der  Zeit  bewährte  sich  selbst  in  Weberei, 
Stickerei  und  Schmuckw'erk  jeder  Art,  in  köstlichem  Hausrathe; 
malerische  reiche  Kleidung  erhöhte  die  Würde  und  den  Reiz  der 
persönlichen  Erscheinung.  Ritterzüge , F este , prächtige  Aufzüge 
entfalteten  erst  recht  all  diesen  Glanz  uud  Reichthum,  ln  so  poeti- 
scher Zeit  w’aren  Dichter  und  Sänger  wie  natürlich  Hauptpersonen, 
und  wenn  sie  für  edle  geistige  Unterhaltung  thätig  waren,  so  dienten 
Spiellente,  Gaukler,  Tänzer  und  Possenreisser  der  Ergötzung  und 
Zerstreuung.  Alles  aber,  was  da  auftauehte,  trug  die  volle  Farbe 
des  Lebens.  Wie  sehr  wäre  nicht  eine  voll  ausgebildctc,  aller  Kunst- 
mittel mächtige  Musik  willkommen  gewesen!  Wenn  gerade  damals 
die  Architektur,  deren  Werke  gleich  jenen  der  Musik  nicht  vor- 
sfclleii,  sondern  sind,  einen  hohen  Formen-  und  Schönheitssinn 
entwickelte:  so  lag  auf  der  Musik  einstweilen  die  Last  der  Arbeit, 
sich  aus  rohen  Antangen  herauszubildcii,  noch  viel  zu  schwer,  als 
dass  sic  mit  den  anderen  Künsten  hätte  Schritt  halten  und  sich  zur 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  11.  10 
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freien  8chönlieit  erheben  können.  Den  harten,  fassbaren  Stein  ver- 
stand diese  kräftige  Zeit  durch  kräftige  Schläge  mit  Hammer  und 
Meissei  in  harmonischer  Form  zu  gestalten,  aus  ihm  schwungvolles 
Laubwerk  aufblühen  zu  lassen  und  den  ursprünglich  so  derben, 
schwer  lastenden  romanischen  Bau  zu  so  prächtigen,  als  fein  durch- 
gebildeten Formen  zu  veredeln;  aber  das  Luftgespinnst  der  ver- 
wehenden Töne  vermochte  sie  nicht  zu  erfassen,  um  es  zum  harmo- 
nischen Wechselspiele,  zum  reinen  Zusatnmeuklange  zu  verbinden. 
Der  poetische  Drang  der  Zeit,  der  Schönheitssinn,  das  Verlangen 
nach  wirklichem  Genüsse  konnte  von  dem  hier  Gebotenen  nicht 
befriedigt  werden.  Da  mit  der  Kunstmusik  einstweilen  nichts  anzu- 
fangen war,  so  machte  sieh  der  Dichtersinn  der  Zeit  als  lyrischer 
Gesang  Luft,  wo  Wort  und  Melodie  vereint  erklangen,  wo  nicht 
die  Schulregel  des  Tonlehrers,  nicht  die  profunde  Wissenschaft  des 
Mönches  dareinzureden  hatten,  sondern  wo  nur  der  Drang  des  Ge- 
müthes  das  Wort  des  Liebes-  oder  Friihlingsliedes  gleich  mit  dem 
rechten  dazu  gehörigen  Tone  fand. 

Ehe  wir  aber  auf  den  bunt  blühenden  Garten  dieser  Dicht- 
und  Gesangeskunst,  des  Troubadour-  und  Minnegesanges,  einen 
Blick  werfen,  müssen  wir  uns  noch  einmal  in  das  Düster  von  Klostcr- 
gängen  und  Mönchszellen  verlieren;  denn  von  ihnen  ging  mit  dem 
Beginne  des  neuen  Jahrtausends  einer  der  grossen  Epochenmänner 
der  Tonkunst  aus,  der  Benedictinermönch  Guido  von  Arezzo 
{Guido  Aretinus)  aus  dem  Kloster  Pomposa  bei  Ravenna.  Sein  Auf- 
treten w’urde  für  die  Entwickelung  der  Musik  folgenreicher  als  je 
das  Auftreten  eines  Lehrers  oder  Meisters  vor  ihm ; mit  Recht  nannte 
man  seinen  Namen  neben  dem  des  Boethius^)  und  der  Mönchswitz 
pries  ihn  in  den  Versen: 

Haec  finxit  Guido,  distinxit  et  ordine  digno 
Musica  quo  vixit  vivo,  moriente  refrixit.®) 

Die  ganze  Mühe,  welche  das  Mittelalter  an  die  Bearbeitung  des 
Tonstofles  wendete,  wird  insgemein  auf  seinen  Namen  zurUck- 
gefUhrt:  Guido  von  Arezzo  ist  gleichsam  ein  Abstractum,  ein  mythi- 
sches Wesen  geworden.  Man  hat  auf  diesen  ,, Ehrenschädel“  alle 
möglichen  Kronen  gehäuft.  Guido  hat  nach  den  stets  nachgesagten 
Ueberlieferungen  Alles  erfunden:  die  Notenschrift,  das  Monochord, 
dasClavier,  die  Solmisation,  den  Contrapunkt  und  endlich  die  Musik 
in  Pausch  und  Bogen:  „Beatus  Guido  iuventor  musicae“  steht  unter 
einem  (angeblichen)  Bildnisse  Guido’s,  das  zu  Arezzo  gezeigt  wird. 
Guido,  wie  er  uns  in  seinen  Schriften  entgegentritt,  war  ein  Mann 

1)  Johannes  Cotton  sagt:  Dominus  Guido,  quem  post  Boetium  nos  ia 
hac  arte  plurimiim  valuisse  fatemur  (bei  Gerbert  Scriptores  ‘J.  Bd.  S.  235). 

2)  Klingt  das  nicht  wie  die  berühmte  Grabsehrift  Raphael’s? 

. . . timuit  quo  sospite  viuci 
rcrum  magna  parens,  et  moriente  mori. 
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von  vorwiegend  praktischem  Sinn  und  angeborenem  entschiedenen 
Lehrtalent;  er  nahm  Aergerniss  an  der  Unbeholfenheit  der  Sing- 
lehrer und  Sänger,  welche  bei  unendlicher  Mühe  sehr  wenig  lei- 
steten, und  er  Hess  sie  solches  fühlen.  Diese  nahmen  es  ihm  ihrerseits 
sehr  übel,  dass  er  der  Klügere  war  und  es  offen  zeigte.  So  hatte 
er  nicht  wenig  Verdruss  und  Verfolgung  auszustehen.  In  seinen 
Werken  ist  daher  auch  jene  Gereiztheit  zu  spüren,  die  unter  solchen 
Umständen  Charaktere  seiner  Art  zu  beherrschen  pflegt;  seine 
Schriften  stehen  beständig  in  Fechterposition  und  wimmeln  von 
Ausfällen  und  Seitenblicken  oder  nehmen  geradezu  einen  Ton  der  Po- 
lemik an,  der  gegen  den  milden  LchrcrtouHucbald’s  sehr  contrastirt. 

Zur  Zeit  Guido’s  war  musikalische  Ausbildung  schon  weit  ver- 
breitet; Musiklehrer  aus  Italien,  Griechenland,  Frankreich  und 
Deutschland  waren  geschätzt  und  gesucht  i).  Von  der  Unwissenheit 
vieler  davon  gibt  Guido  starke  Proben,  wie  z.  B.  dass  sie  Grmidton 
und  Quinte  für  gleichbedeutend  nahmen.  Dazu  waren  die  Sänger 
in  hohem  Grade  von  ihrer  eigenen  Vortreff lichkeit  eingenommen, 
obschon  ihr  Unterricht  ganz  und  gar  ungenügend  zu  heissen  ver- 
diente. „Wenn  die  kleinen  Knaben,“  sagt  Guido,  ,,es  einmal  dahin 
gebracht  haben  das  Psalter  zu  lesen,  so  vermögen  sie  es  auch 
mit  allen  andern  Büchern,  und  Landleute  verstehen  sich  auf  ihre 
Arbeit  ein-  für  allemal;  wer  nur  einen  einzigen  Weinstock  be- 
schnitten, einmal  ein  Bäumchen  gepflanzt  oder  einen  Esel  beladen 
hat,  wird  es  ein  andermal  wieder  so  oder  auch  wohl  noch  besser 
machen;  diese  bew'undernswürdigen  Singemeister  aber  und  ihre 
Schüler  mögen  hundert  Jahre  lang  Tag  für  Tag  singen,  sie 
werden  dennoch  ohne  Unterweisung  auch  nicht  die  kleinsten  Anti- 
phone herausbringen,  wobei  sie  eine  Zeit  mit  ihrer  Singerei  verderben, 
welche  hinreicheu  würde  alle  heiligen  und  weltlichen  Schriften  voll- 
ständig kennen  zu  lernen“  2);  wer  es  aber  nicht  dahin  gebracht  hat, 
dass  er  ,, einen  neuen  Gesang  frischweg  und  richtig  singt,  mit  welcher 
Stirn  kann  er  sich  einen  Musikus  oder  Sänger  zu  nennen  wagen“?  *) 

1)  Vidi  enim  multos  aoutissimos  philosophos,  qui  pro  Studio  hujus  artis 
non  solum  Italos,  sed  etiam  Gallos  atque  Germanos,  ipsosque  etiam  Graecos 
quaesivere  raagistros  (Epist.  ad  Mich.  Mon.,  bei  Gcrbert  Scriptores  II.  S.  4,5). 

2)  Regulae  de  ignoto  cantu  a.  a.  ü.  S.  34. 

3)  Micrologus  (Prologus)  a.  a.  0.  S.  3.  Guido  fängt  seine  versifizirte 
musikalische  Theorie  mit  den  Worten  au: 

Musicorum  et  cantorum  magna  est  distantia : 

Isti  dicunt,  illi  sciunt,  quae  componit  musica ; 

Xam  qui  facit,  quod  non  sapit,  diffiiiitur  bestia. 

Ceterum  tonantis  vocis  si  laudent  acumina, 

Siiperabit  philomelam  vcl  vocalis  asiua  u.  s.  w. 

Diese  Stelle,  welche  in  ihrer  naiven  Unhöflichkeit  einen  ungemein  gemuth- 
lichen  Eindruck  macht,  wird  von  den  Nachfolgern  Guido’s  sehr  oft  citirt. 
Ein  offenbar  damit  in  Zusammenhang  stehendes  Adagium  sind  zwei  Verse, 
die  ich  in  dem  Traktat  des  H.  de  Zeelandia  und  übereinstimmend  in  einer 
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Bei  solchem  Stande  der  Dinge  konnte  natürlich  der  Kirchenge- 
sang nicht  gut  gedeihen : „wenn  der  Gottesdienst  gefeiert  wird, 
klingt  es  oft,  nicht  als  ob  wir  Gott  lobten,  sondern  als  seien 
wir  untereinander  in  Zank  gerathen“  t). 

Ein  besserer,  rascher  und  sicher  zum  Ziele  führender  Unter- 
richt that  Noth.  Guido  machte  ihn  zu  seiner  Lebensaufgabe:  „der 
Weg  der  Philosophen  ist  nicht  der  meine“,  sagte  er,  ,,ich  kümmere 
mich  nur  um  dasjenige,  was  der  Kirche  nützt  und  unsere  Kleinen 
(die  Schüler)  vorwärts  bringt“  2).  Er  begann  den  Knaben  Musik 
zu  lehren ä)  und  hatte  die  Genugthuung  sie  durch  seine  Lehr- 
methode dahin  zu  bringen,  dass  sie  nach  Monatsfrist  ihnen  unbe- 
kannt gewesene  Gesänge  sicher  vom  Blatte  sangen  zur  grössten  Ver- 
wunderung aller  llörer'^),  aber  auch  zum  Neide  und  Aergcr  der 
^Meister  und  Klostergenossen,  welche  Guido  mündlich  so  wenig 
schonen  mochte,  als  er  es  schriftlich  thut.  Zwar  erklärte  er,  dass  er 
sich  um  Neider  wenig  kümmere®),  aber  die  Mönche  von  Pomposa 
wussten  es,  und  zwar  schwerlich  durch  ehrliche  _ Mittel,  dahin  zu 
bringen,  dass  er,  wenn  nicht  förmlich  aus  dem  Kloster  gejagt,  so  doch 
hinaus  gedrängt  wurde.  Er  vergleicht  sich  selbst  mit  dem  Künstler, 
der  für  seine  Eitindung  eines  nicht  zerbrechlichen , hämmerbaren 
Glases  statt  der  verdienten  Belohnung  den  Tod  durch  Henkershand 
zu  linden  das  Unglück  hatte®).  Guido  Hess  sich  nicht  irre  machen, 
und  während  er  sich  als  Verbannter  an  fernen  Grenzen'^)  herum- 
trieb, aber  auch  an  Bischof  Theodald  von  Arezzo  einen  Schützer 
und  Gönner  fand,  verfolgte  er  rastlos  sein  Ziel.  Man  sieht,  der 
mythische  Guido  bekommt  bei  näherer  Bekanntschaft  sehr  mensch- 
liche Züge,  abertüchtige  und  ehrenwerthe.  Eine  Taube  ohne  Galle, 
wie  der  alte  Hucbald,  war  er  freilich  nicht;  er  war  ein  tüchtiger 
Streiter,  der  für  das  als  gut  Erkannte  mannhaft  und  rUckhaltslos 
einstand.  Guido  tröstete  sich,  er  werde  mit  dem  Apostel  sagen 

andern  Handschi-ift  des  14,  .Tahrhunders  (wo  sie  quer  über  eine  Zeichnung 
der  Guidonischen  Hand  geschrieben  waren)  gefunden  habe: 

Bestia,  non  cantor,  qui  non  canit  arte,  sed  usu, 

Et  non  VOX  cantorem  facit,  sed  artis  documentum. 

1)  Reg.  de  ign.  cantu  a.  a.  0.  .S.  35. 

2)  . . . id  solum  procurans,  qiiod  ecclesiasticae  prosit  utilitati,  nostris- 
que  subveniat  j)arvulis  (Epist.  ad  Tedaldum  Episcopum  a.  a.  0.  S.  3). 

2)  . . . nainque  imstfiuam  hoc  argumentum  coepi  pueris  tradere  etc. 
(ad  Mich.  Mou.  a.  a.  O.  8.  45). 

4)  Tandem  adfuit  mihi  divina  gratia,  et  quidani  eorum  imitatione  chor- 
dae , uostrarum  notarum  usu  exercitati,  ante  unius  mensis  spatio  invisos 
et  ijiauditos  cantus  ita  primo  intuitu  indubitanter  cantabant,  ut  maximum 
spectacidum  plurimis  praeberetur  (Microlog.  in  Prologe  S.  3) 

5)  . . . non  curans  de  his,  si  (]Uorundam  animus  livescat  invidia,  dum 
quorundam  protidat  disoiplina.  (Micrologus  in  Prologe.) 

6)  8.  43  de  ign.  cantu  ad  Mich,  mon, 

7)  Inde  est  (juod  me  videa  prolixia  fiuibus  exulatum  (a.  a.  O.). 
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dürfen:  „ich  habe  einen  guten  Kampf  gekämpft,  meine  Laufbahn 
durchmessen,  den  Glauben  hewalirt,  und  so  ist  mir  die  Krone  der 
Gerechtigkeit  aufbewahrt.“  Doch  endlich  kamen  ihm  „wie  dom 
Schiffer  nach  vielen  Stürmen  die  ersehnten  heiteren  Tage  und  glück- 
liche Fahrt“  1).  Der  Kuf  von  den  glänzenden  Kesultaten  seiner 
Singschule  drang  zu  Papst  Johann  XIX.  (1024 — 1033),  der  den  noch 
immer  Exilirten  durch  drei  Boten  nach  Kom  einladen  Hess,  wohin 
dieser  auch  in  Gesellschaft  eines  Abtes  Grunwald  und  des  Dom- 
propstes Peter  von  Arezzo  reiste.  Der  Papst  Hess  sich  von  ihm 
umständlich  über  alles  berichten,  blätterte  in  dem  ihm  überreichten 
Antiphonar  „wie  in  einem  Wunderwerke“  hin  und  her,  „las  wieder- 
holt die  vorangestellten  Kegeln  und  stand  nicht  eher  von  seinem 
Sitze  auf,  bis  er  einen  ihm  unbekannt  gewesenen  Vers  richtig  sang 
und  so  an  sich  selbst  erfuhr,  was  er  den  Andern  kaum  hatte  glauben 
wollen.“  So  hatte  sich  Guido’s  Verdienst  unter  Umständen  be- 
währt, die  gar  nicht  günstiger  sein  konnten.  Unglücklicherweise 
vertrug  er  das  römische  Klima  nicht : es  war  eben  ein  heisser  Sommer, 
er  erkrankte  bedenklich  und  musste  Rom  verlassen,  doch  nicht  ohne 
dem  Papste  zu  versprechen,  dass  er  sich  zur  Winterzeit  wieder  in 
Kom  einfinden  und  der  Geistlichkeit  gründlichen  Unterricht  ertheilen 
werde.  Vom  Oberhaupte  der  Kirche  so  äusserst  ehrenvoll  auf- 
genommen, hielt  OS  Guido  au  der  Zeit  sich  dem  Abte  Guido  von 
Pomposa  vorzustellen.  Was  zu  erwarten  war,  geschah:  der  Aht 
besah  das  Antiphonar  ebenfalls  und  war,  wie  Guido  mit  naiver 
Treuherzigkeit  ei-zählt,  diesmal  sogleich  von  dessen  Vortrefflichkeit 
überzeugt  und  bereute  es,  je  den  Gegneni  Guido’s  Gehör  gegeben 
zu  haben.  Aus  diesen  seinen  Andeutungen  ist  leicht  zu  errathen 
was  man  zur  Handhabe  genommen  hatte,  nm  ihn  zu  beseitigen;  die 
Mönche  hatten  ohne  Zweifel  sein  Antiphonar  als  eine  höchst  gefähr- 
liche Neuerung  verkctzei-t.  Einen  Mann,  den  der  Papst  so  aus- 
gezeichnet, musste  man  nothwendig  wieder  iu’s  Kloster  bekommen; 
(1er  Abt  forderte  ihn  dringend  dazu  auf:  er  (Guido)  habe  zwar  Aus- 
sicht auf  ein  Bisthum,  aber  für  ihn,  den  Mönch,  sei  das  Kloster 
passender,  zumal  Pomposa,  wo  er  ganz  den  dort  durch  des  Abtes 
Bemühung  florirenden  Studien  leben  könne  u.  s.  w.  Bei  dem  gut- 
mUthigen  Guido,  der  alles  dieses  an  seinen  Freund  Michael  im  Kloster 
Pomposa  schreibt  und  seines  ehemaligen  Verfolgers  ohne  eine  Spur 
von  Bitterkeit  gedenkt,  hranchte  es  keiner  grossen  Ueberredung; 
er  erinnerte  sich,  ,,das  die  meisten  Bischöfe  sich  von  Simonie  nicht 
rein  zu  halten  wissen,“  und  aus  gewissenhafter  Besorgniss  wie  aus 
Gehorsam  gegen  seinen  Abt  beschloss  er  ,,als  Mönch  mit  Mönchen 
zu  leben  und  das  Kloster  durch  seine  Bemühungen  in  Ehren  zu 
bringen.“  Zugleich  erfahren  wir,  dass  er  im  Kloster  doch  auch 

1)  Post  multas  tempestates  rediit  diu  optata  serenitas  (a.  a.  S.  44). 
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seine  Proselyten  hatte,  ausser  ünider  Michael  auch  den  Prior 
Martin,  seinen  ,, besten  Mitarbeiter,“  und  den  Bruder  Petrus,  den  er 
,,mit  seiner  Milch  genährt“  und  der  jetzt  ,, statt  Weines  aus  goldenen 
Bechern  ein  abseheuliches  Easiggemisch  trinken  müsse.'*  Dieses 
naive  Selbstgefühl  drückt  Guido  so  treuherzig  aus  wie  alles  andere. 
Vermuthlich  ist  er  dann  nach  Poniposa  zurückgekehrt  und  mag  dort 
der  treffliche  Mann  seine  Tage  in  ungetrübtem  Frieden  beschlossen 
haben.  Sein  Exil  hatte  wenigstens  die  guten  Erfolge,  dass  Guido’s 
Geschicklichkeit  als  Lehrer  nicht  auf  sein  heimisches  Kloster  be- 
schränkt blieb  *).  Er  wurde  ein  Mann  des  Volkes,  und  weil  er  es 
wurde,  hat  ihm  die  Volksstimme  alle  möglichen  Ehren  bis  auf  den 
heutigen  Tag  zugedacht;  er  ist  der  einzige  populär  gewordene  Mu- 
siker des  frühen  Mittelalters.  Die  gelehrten  Mönehstraktate,  in 
fremdem  Idiom,  voll  dunkler  Tiefsinnigkeit,  voll  fremder  Theorien, 
wanderten  entweder  aus  der  Klosterzelle  des  Verfassers  in  die 
Klosterbibliothek  oder  höchstens  auch  noch  in  die  Bibliotheken 
einiger  anderer  Klöster,  wo  sie  noch  jetzt  die  Hand  des  nachsuchen- 
den Sammlers  zuweilen  aufzustöbern  und  gleich  irgend  einem  ver- 
wunderlichen vorweltlichen  Geschöpf  an’s  Licht  herauszuholen  das 
Glück  hat.  Meist  dedicirte  der  Verfasser  seine  gelehrten  Werke 
irgend  einem  Vorgesetzten  Abte  oder  Bischof,  der  gleich  in  der  Vor- 
rede mit  eben  so  viel  Demuth  als  frommer  Salbung  angeredet  und  be- 
grüsst  wurdet).  Guido  ist  in  seinen  Traktaten  freilich  auch  ein  Mann 
der  grauen  Theorie,  wie  alle  Musikgelehrten  seiner  Zeit;  aber  er  lehrte 
seine  Knaben  in  der  Volkssprache  was  ihnen  fasslich  und  was  für  sie 
brauchbar  sein  konnte,  er  übte  ihr  Gehör,  er  lehrte  sie  nach  sicheren 
Kennzeichen  unterscheiden,  wo  der  Schritt  eines  halben  und  wohin 
jener  eines  ganzen  Tones  gehöre;  er  schrieb  die  Gesänge  mit  einer 
Notirung,  die  an  das  Gedächtniss  des  Lehrlings  keine  massloseu 
Anforderungen  stellte,  wie  die  bisherige  Notirungsweise,  und  die 


1)  Die  Erzählung,  als  sei  Cfuido  auch  nach  Deutschland  gekommen 
und  sei  insbesondere  vom  Erzbischof  Hermann  nach  Bremen  berufen 
worden,  um  dort  den  Gesang  zu  regeln,  hat  Angeloni  als  Märchen  nach- 
gewiesen.  Näheres  darüber,  so  wie  über  Verwechselung  Guido’svon  Arezzo 
mit  jenem  Guido  Augensis  s.  in  Kicsewetter’s  Monographie  „Guido  von 
Arezzo,  sein  Leben  und  M'irken“  S.  9. 

2)  Aurelianus  Reomeusis  widmet  sein  Buch  dem  Archicantor  und  künf- 
tigen Erzbischöfe  Bernhard  unter  überaus  demüthigon  Bitten  um  Ver- 
zeihung, welche  so  sehr  den  Ausdruck  ungeheuchelter  Bekümmeraiss  und 
Seelenangst  an  sich  tragen,  dass  man  sich  noch  jetzt  einer  mitleidigen 
Theilnahme  nicht  erwehren  kann.  Regino  von  Prüm  beehrt  mit  seinem 
Buche  den  Erzbischof  Rathbod  von  Trier,  Berno  von  Reichenau  den  Erz- 
bischof Peregrin(Piligrinus)von  Köln,  Aribo  den  Erzbischof  Ellenhard  von 
Freisiug,  Cotton  einen  englischen  Abt  Fulgentius,  Guido  von  Auge  (in  der 
Normandie)  den  Abt  Wilhelm  von  Rinval  in  England.  Auch  Guido  von 
Arezzo  macht  von  dieser  fast  allgemeinen  Sitte  keine  Ausnahme  und  widmet 
seinen  Microlog  seinem  Wohlthäter,  dem  Bischof  Thcudaldus  von  Arezzo. 
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sich  mit  weniger  Uebung  leicht  weglesen  liess.  Die  Unterriclits- 
weise  Guido’s  lässt  sich  aus  seinen  allerdings  nur  andeutenden 
Worten  einigemiassen  errathen.  „Wer  unsere  Lehre  begehrt,“ 
längt  Guido  seinen  Jlicrolog  an,  „lerne  einige  mit  unseren  Noten 
niedergeschriehene  Gesänge,  übe  die  Hand  am  Monochord  und 
überdenke  fleissig  die  Regeln.“  ,,Da  der  Gesang  aus  weuigen  Inter- 
vallen (clausulis)  besteht,  so  ist  es  höchst  nützlich  sie  dem  Ge- 
dächtnisse genau  einzuprägen,  bis  man  sie  im  Singen  vollständig 
erkennt  und  unterscheidet.“  Guido  lehrte  seine  Schüler  die  Töne 
und  Intervalle  nach  dem  Monochord  kennen,  dessen  Erfinder  er 
allerdings  nicht  ist,  da  es  nicht  allein  bei  Boethius,  sondern  auch 
bei  den  musikalischen  Mönchen  vor  Guido  (Hucbald,  Oddo  u.  s.  w.) 
eine  so  grosse  Rolle  spielt,  dass  man  wohl  sagen  darf,  dass  das 
Gebot,  das  einst  Pythagoras  seinen  antiken  Ordensbrüdern  gegeben, 
auch  noch  von  den  christlichen  Ordensbrüdern  respectirt  wurde. 

Guido’s  Skala  umfasste  einundzw^auzig  Töne: 

rABCDEFG,ab'^cdef,jll'^,l'l^ 

„Dieses  sind  die  Noten  des  Monochords,“  sagt  er.  „Vorerst  w'ird 
das  r (Gamma)  gesetzt,  welches  die  Neuern  beigefügt  haben.“ 
Dieser  Zusatzton  war  mehr  als  ein  .lahrhundert  vor  Guido  bekannt 
uud  gebräuchlich  (wenn  auch  nicht  allgemein),  da  schon  Hucbald 
ein  eigenes  Tonzeichen  für  ihn  bestimmt  und  ihn  Archoos  gravis 
nennt.  Man  hat  dieses  Gamma  lange  auf  Rechnung  Guido’s  gesetzt 
(trotz  seiner  ausdrücklichen  Gegenversieherung),  ja  5Iattheson  findet 
darin  eine  Anspielung,  „weil  des  Aretiui  Vorname  Guido  gewesen 
undhicmitsolchesNamensGedächtnusshat  gestifftet  werden  sollen“'), 
wogegen  Marchettus  de  Padua  und  nach  ihm  Glarean  und  Printz 
von  Waldthurn  meint,  es  sei  dieses  Gamma  den  Griechen  zur  Ehre 
gesetzt  worden  als  den  wahren  und  ersten  Lehrern  der  Kunst  uud 
Wissenschaft^).  Aber  der  wahre  Grund  ist,  dass  man  in  den  höheren 
Uctaven  bereits  ein  G uud  g hatte  und  daher  für  den  gleichlautenden 
tiefsten  Ton  den  griechischen  analogen  Buchstaben  nehmen  musste^). 

1)  Neueröftiietos  Orchester  S.  2!K).  Am  bequemsten  macht  es  sich  Elias 
Salomonis  (Ende  13.  Jahrh.),  er  sagt;  quia  ita  placuit  priiuis  inventorihus, 
inajorihus  uostris  (Musica  cap.  III). 

2)  Sed  quare  Gamma  et  non  Alpha,  quae  est  prima  litera  Alphabeti  Grae- 
coruin?  Dicunus:  eo  quod  Gamma  est  prima  litera,  qua  describitur  eorum 
nomen  (Marehetti  de  Padua,  Lucidarium  musicae  planae,  Tractatus  IX.  Cap.I.) 
■ ■ . nempe  ut  haud  immeraores  essemus,  hanc  disciplinam,  ut  alias  omues 
aGraecisesse(Glareauus,Dodecachordon  I.l).  „Dem  ersten,  nämlich  dem  A, 
hat  er  das  griechische  /’  vorgesetzt,  damit  eraudeutete,  dass  die  Griechen  die 
Erfinder  der  Musik  gewesen.“  . . . „Zw'ar  seyn  etliche  die  da  wollen,  dass  er 
mit  dem  / ut,  gleichsam  als  hiesse  es  Gut  oder  Guido,  seinen  Namen  habe 
wollen  ausdrücken“  (Printz,  Edle  Sing-  und  Klingkunst  S.  106). 

3)  Daher  singt  ein  alter  Tractat  Ars  musica,  der  (s.  Buniey  2.  Bd.  .S.  129) 
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Unser  Ausdruck  „Ganime“  für  „Tonleiter“  schreibt  sich  davon  her. 
Die  Töne,  zu  deren  Bezeichnung  die  grossen  lateinischen  Buch- 
staben dienen,  nennt  Guido  tiefe  (graves),  die  mit  den  kleinen 
lateinischen  Buchstaben  bezeichneten  hohe  (acutae),  die  fünf  mit 
Doppelbuchstaben  bezeichneten  heissen  überhoch  {miperacuiae). 
„Manche  schelten  sie  überflüssig,  wir  wollen  aber  lieber  Ueberüuss 
haben  als  Mangel  leiden,“  meint  Guido,  ln  der  Octave  der  hohen 
und  unter  den  überhohen  wird  das  B in  das  runde  und  das  quadrate, 
unterschieden:  „das  runde  i»,  weil  es  das  aussergewöhnlichc  ist, 
nennen  sie  aucli  das  hinzugefUgte  (adjmetum)  oder  weiche  {inolle)\ 
mau  hat  es  deswegen  beigefügt,  weil  F mit  der  von  ihm  um  einen 
Tritonus  entfernten  (Quarte  J übereinzustimmen  nicht  vermochte; 
beide  aber,  h und  J,  dürfen  in  derselben  musikalischen 
Phrase  (iieunia)  nicht  Vorkommen“,  „so  wenig  als  am  Himmel 
zugleich  die  Zeichen  des  Widders  und  der  Wage  funkeln  können,“ 
bemerkt  dazu  der  stets  bildet-  und  gleichnissreiche  Aribo^).  Also 
strenge  Diatonik ; im  ungehörigen  Gebrauche  dieser  zwei  Töne,  im 
widrigen  Zusanimenstossen  derselben  erblicken  die  späteren  Lehrer 
den  „Teufel  der  Musik“,  vor  dem  Harmonie  und  Wohlklang  flieht. 
„Dieses  weiche  h,“  fahrt  Guido  fort,  ,, benutzen  wir  zumeist  in  deu 
Gesängen,  die  von  F oder  f ihren  Ausgang  nehmen;  G gehört  (als 
Qarte)  zum  ersten  (authentischen)  Ton,  a zum  zweiten,  h aber  zum 
dritten;  daher  es  viele  gar  nicht  erwähnen.  Willst  du  das  weiche  h 
vermeiden,  so  stimme  die  Neunte,  in  der  es  vorkommt,  so  (tiemnas 
ifa  tempera),  dass  du  statt  F,  G,  a b vielmehr  O a S c habest.“  Ein 
bemerkenswerthes  Seitenstück  zu  dieser  Transposition  erwähnt  Guido 
au  einer  anderen  Stelle.  Es  sei  ttir  im  Gesänge  Geübte  sehr  nütz- 
lich denselben  Gesang  nach  den  vier  (Kirchen-)  Tonarten  zu  ver- 
ändern (variare)  und  Töne  und  Halbtüne  jedesmal  dort  zu  singen, 
wo  sie  nach  der  Tonart  hingehören.  Er  erläutert  es  durch  jenes 
schon  aus  Hucbald  bekannte  Tu  i>atris  sempitermis  es  filius: 

1.  Ton  D FGGGGGuF  FD 

2.  „ E Gaaa  an  iGFE 

3.  „ F a Sl  6 i t ^'~c  a G F 

4.  ,,  G i c c c c c d a G 

den  Gerbertus  Scholasticus  zum  Verfasser  hat  und  sich  in  der  Rawlin- 
son’schen  Manuscriptensammlung  zu  Oxford  befindet: 

Gamma  in  primis  posita 
Quibusdam  est  incognita, 

Nara  /■  graecum  nomine 
Non  invenitur  in  .4  B C. 

Auch  Abt  Oddo  (im  Dialog)  meint:  quae  (littera)  (|Uoniam  raro  est  in 
usu  a multus  non  habetur. 

1).  . . et  inter  6 et  8 nulla  sit  consonantia  patet  profecto,  quod  illae  duae 
literae  sint  pro  uno  discrimine.  Illarum  literarum  neumae  nunquam  in  unuin 
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(Von  a aus  würde  der  Gesang  wieder  dem  ersten,  um  eine  Quinte 

tieferen  gleichklingend  a c d d d d d e c i,  a.)  Diese  starr  diatonische 
Umsetzung  ist  eine  wirkliche  Veränderung  des  Motivs,  während 
jene  andere  (zur  Vermeidung  des  runden  h)  keine  ist.,  sondern 
nur  eine  genaue  Wiederholung  des  Gesangs  um  eine  Tonstufe  höher. 
Beide  aber  nehmen  auf  die  Zwischenstufen  der  normalen  Tonreihe 

von  r bis  j (nämlich  gis,  civ,  dis  u.  s.  w.)  auf  die  llalbtöne,  welche 
möglich  sind,  aber  ausserhalb  des  Systems  liegen,  keine 
Bücksicht.  „Es  gibt  Manche,“  sagt  Guido,  „welche  statt  der  kleinen 
Terz  nur  einen  Ton  nehmen:  z.  B.  im  Gesäuge  diffusa  est  gratia 
steigen  Viele,  da  in  F anzufangen  ist,  um  einen  ganzen  Ton  herab 
(statt  nach  der  kleinen  Terz  D nach  Es),  wo  doch  vor  F ein 
Gauztou  nicht  zu  finden  ist  (cum  ante  F tonus  non  sif)  — und  so 
kommt  auch  das  Ende  dahin,  wo  kein  Ton  existirt  (ubi  nuUa 
VOX  est).“  Dagegen  konnte  kein  Bedenken  entgegenstehen,  dass 
man,  eben  so  gut  wie  der  Gesang  von  « aus  mit  jenem  von  D aus 
identisch  wurde,  auch  von  einer  andern  Stufe  aus  anfangeu  mochte, 
aber  die  llalbtöne  genau  an  die  rechte  Stelle  zu  setzen  bedacht  war. 
Man  verständigte  sich  über  den  Ton,  in  dem  man  singen  wollte;  es 
kam  nicht  auf  die  absolute  Tonhöhe,  sondern  auf  die  genaue  Ein- 
haltung derselben  Intervallschritte  auf  beliebiger  Grundlage,  ins- 
besondere aueb  darauf  an  die  zwei  Halbtöne  der  allein  zugelassenen 
diatonischen  Skala  an  ihre  gehörigen  Stellen  zu  setzen,  worin  ja  das 
charakteristische  Unterscheidungszeichen  der  Kirchentonarten  lag. 

Indessen  blieb  die  Skala  F — *,  wie  man  sie  sich  auf  dem 
Monochord,  als  dem  Eundament  aller  Musik,  durch  die  vorge- 
sehriebene  Theilung  der  Saite  versinnlichte,  doch  die  eigentliche 
Grundskala,  und  man  emjifand  die  TTansposition  sehr  wohl  als 
solche.  „Wenn  du,“  sagt  Franchinus  Gafor,  ,,das  tiefe  df  IS  mi  grave) 
um  einen  Ilalbton  tiefer  nimmst,  so  umsst  du  die  Tonreihe  auf 
einem  hinzugefügten  F,  einem  unter  das  Gamma  nieder- 
gedrückten Gauztou  anfaugen , daher  man  solche  Musik  füglich 
die  hiuzugcfUgte(ac5’«t4ita)  nennen  sollte“ ^).  Erhöht  man  dagegen 
im  Systeme  der  Oraves  das  F um  einen  halben  Ton  (in  Fis),  so  nimmt 
die  Seehstonreihe  (das  Hexachord)  mit  A statt  mit  C ihren  Anfang^}. 

conveniuut,  sicut  libra  et  aries  paritcr  non  vidontur  . . . consurgeus  arics 
libram,  libra  vellera  mergit  (bei  Gerbert  Script.  2.  Bd.  S.  209). 

1)  Diese  tieferen  Töne  unterhalb  des  Gamma  soll  (nach  der  Angabe 
Adams  von  Fulda)  zuerst  der  berühmte  Wilhelm  Dufay,  zu  Ende  des  14.  Jahr- 
hunderts, angewendet  haben.  S.  bei  Gerbert  Script.  Bd.  3 S.  350. 

2)  Inde,  si  in  E-la-mi  gravein  pennutaveris  mi  in  fa,  deponetur  fa  majore 
>Cttitonio  in  grave  (das  A'-ia-/a  oderFs,  genannt /Vi  Return),  cujus  exaclu  rdum 

m S mi  gravem  aquiret  exordium  (BCDEsFG).  Quod  si  in  C faut  gravem 

ut  re  ini  fa  «ol  la 
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Pietro  Aron  warnt  die  Vorsteher  der  Singchöre,  sie  sollen  nicht 
durch  unvorsichtiges  Transponiren  der  Gesänge  dem  begleiten- 
den Orgelspieler  auszuführen  zumuthen,  wofUr  seiner  Orgel  die 
entsprechenden  Töne  fehlen^).  Das  Alles  fällt  freilich  in  weit  spätere 
Zeit.  Durch  die  fingirten  Skalen  lernten  allmälig  die  Säuger  die 
Zwischentöne  nach  dem  Gehör  wohl  unterscheiden  und  sie  mit 
der  Stimme  richtig  hervorbringen.  Die.  dritte  authentische  Tonart 
musste  ihnen  die  Ueberzeugung  verschaffen,  dass  das  Ohr  von  einem 
unterhalben  Tone  des  Grundtones  (dem  Subsemitonium  Modi  oder 
Leiteton)  bei  weitem  mehr  befriedigt  werde  als  durch  einen  Ganz- 


fa  permutaveris  in  mi  (f.  in  fis)  per  transitum  majoris  semitonii  in  acutum, 
exachordum  hujusmodi  in  A re  initinm  aasumet.  Quum  autem  in  mi  gra- 
vem  permutaveris  wn  in  fa  (tj  in  B)  per  transitum  majoris  semitonii  in  grave, 
exachordum  ipsum  inci]iies  in  acquisita  F fa  uf,  tono  sub  F depressa,  quare 
non  incongruum  est,  vocum  hujusmodi  conaiderationem Musicam  acquisitam 
vocitare  (Franchinus  Gafor,  Mus.  pract.  III.  136).  Das  sogenannte  natür- 
liche Hexachord,  wie  cs  die  Sohnisation  nannte,  umfasst  die  grosse  Sexte 


C r>  E F G A.  Wird  nun  H in  B erniedrigt,  so  muss  das  analoge  Hexa- 


ut  re  mi  fa  8ol  la 


chordsein:  p F A B C D.  Bei  Erhöhung  des  Pin  Pis  wird  als  Stammton 

ut  re  mi  fa  so  la 

natürlich  A genommen  werden  müssen,  weil  letzteres  eine  grosse  Sexte  tiefer 
liegt  als  Pis;  überdies  wird  aber  (was  Franchinus  übergeht)  auch  C erhöht 


werden  müssen : .4  H Cis  D E Fis.  Aron  gibt  in  seinem  Lucidario  (VI.  Buch 

Ut  re  mi  fa  sol  la 

Cap.  6 del  modo  di  procedere  con  sei  sillabe  accidentali  nel  stromento  del 
organo)  die  Transpositionen  dieses  Hexachords  in  Notenschrift 
A H D 


ut  re  mi  fa  sol  la 


und  so  weiter.  Solche  Weitläufigkeiten  hingen  sich  an  Sachen,  die  uns  heut- 
zutage selbstvei-ständlich  scheinen.  Das  Nähere  über  die  Bedeutung  der 
Sylben  uf  re  mi  fa  sol  la  weiterhin  bei  Darstellung  der  Lehre  von  der 
Solmisation. 

1)  Maestri  di  Cappella:  . . . che  quando  alcuna  volta  aviene,  che  ne 
loro  cori  ritrovauo  qualche  ooncento  composto  regolarmente  sopra  l’sesto 
overo  sopra  l’ottavo  tono,  il  quäle  lor  parva,  che  loro  sia  incommodo  il 
suo  ascendere,  essi  non  deono  per  accomodarse  disoomodarc  il  loro  suo- 
natore  dell’  organo  coii  fargli  a sapere,  che  per  loro  commodita  a voglio 
rimovere  dal  sesto  tuono  la  corda  di  P et  collocarlo  un  tuono  piü  basso, 
il  quäle  tuono  uascera  in  E ma  col  segno  del  B molle  . . . questi  tali  musici 
solo  attendono  alla  loro  commodita  senza  considerar  quello  che  l’organista 
puo  operare.  — Die  Orgeln  hatten  nämlich  die  Tasten  Bis  yis,  aber  nicht 
Es  und  As.  Wenn  also  die  Sänger  den  Accord  Es  G B angaben,  musste 
der  Orgler  begleiten  Dis  G B,  wobei  das  Dis  nicht  rein  stimmte.  Die 
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ton,  ja  ihn  bei  Tonscliliissen  dringend  begehre.  Es  setzt  sich  datier 
im  Laufe  der  Zeit  die  Uebung  fest,  auch  z.  B.  im  ersten  Kirchen- 
tone bei  Schlüssen  .statt  des  in  der  Skala  befindlichen  C das  fremde, 
nur  aus  einer  fingirten  Skala  herüberzuhulendc  Gis  anzugeben. 
Dieses  und  ähnliches  Einmischen  fremder  Töne  in  die  Töne  „der 
Hand“  hiess,  da  sie  aus  fingirten  ,, Händen“  oder  Skalen  herrUhr- 
ten,  fiiigirte  Musik  (mimca  ficta),  welche,  wie  Hermann  Finck 
(1556)  sagt,  um  der  Consonanz  willen  auf  jeder  beliebigen  Ton- 
stufe jeden  beliebigen  Ton  fingirt'). 

Diese  sogenannte  fingirte  Musik,  von  der  noch  die  Theo- 
retiker des  16.  Jahrhunderts,  z. B.  Hermann  Finck  und  Nicolaus 
Listenius,  wie  von  einer  wichtigen  Sache  redend),  war,  wie 
Tinctoris  definirt,  , jeder  ausserhalb  der  regelmässigen  Hand  (d.  i, 
des  Systems  r bis  dd)  vorgetragene  Gesang“^),  ein  Gesang  also, 
der  auch  die  chromatischen  Zwischentöne  berührte,  wie  denn 
Franchinus  Gafor  geradezu  erklärt,  dass  chromatische  Gesänge  so 
viel  bedeuten  wie  fingirte*).  Dieses  Einmischen  der  Zwischentöne 
in  die  strenge  diatonische  Skala  des  Systems  geschah  aber,  wenig- 
stens in  den  älteren  Zeiten,  keineswegs  im  Sinne  der  wirklichen 

Chromatik  (z.  B.  c J c d e / ’j! /'(/,  mit  welcher  man  erst  zu  Ende  des 
16.  Säculums,  angeregt  von  den  antiken  Musikschriftstellen,  ein- 
zelne wunderliche  Experimente  zu  machen  anfing),  sondern  um  durch 
gewisse  Wendungen,  wie  die  Anwendung  des  Subsemitoniums,  die 
Härte  der  ungebrochenen  Diatonik  zu  mildern  \ind  den  unabweis- 
baren Forderungen  des  Ohres  gerecht  zu  werden.  So  lange  man 
den  Gregorianischen  Gesang,  den  ,,pur  lautern  Choral“,  im  Einklänge 
ausführte,  ging  es  sehr  wohl  an,  keine  anderen  als  die  jedem  Kirchen- 
tone nach  sti'engster  Diatonik  zugewiesenen  Töne  anzuwenden;  so- 
bald man  aber  mehrstimmig  zu  singen  anting,  musste  sich  das  Miss- 
liche eines  starr  diatonischen  Gesanges  fühlbar  machen,  und  es 
mussten  die  fingirten  Töne  aushelfen.  Dies  war  die  eine  Bedeu- 
tung der  Miisica  ficta.  Sie  hatte  aber  noch  eine  zweite:  sie  bedeutete 
auch  so  viel  wie  transponirte  Musik.  Die  Solmisation,  wie  wir 
bald  hören  werden,  erkannte  drei  Haupt-  und  Ausgangstöne  an: 
fl  g und  /’,  welche  sämmtlich  ut  genannt  wurden;  der  nächste  Ton 

Säuger  durften  aber  nicht  in  Dis  singen,  sonst  hätte  in  der  ürgol  wieder 
das  B (statt  Ais)  nicht  gestimmt. 

1)  Musica  ficta  fingit  in  clave  iiuacunque  vocem  qualemcunque,  con- 
»onantiae  causa  (Mus.  praot.  Regula  IX  mutationum). 

2)  Selbst  noch  Büttstedt  in  seinem  17  lÖ  erschienenen  Buche  ut  re 
”ii  fa  u,  s.  w.  redet  S.  125  vom  „tono  ficto:  a — cis“  im  tiegensatze  zum 
rtoiHis  naturalis  a — c“. 

3)  Ficta  musica  est  cantus  praeter  regulärem  mauus  traditionem 
editus  (Tinctoris  Diffiiiitorium). 

4)  . . . quae  chroinatica  dimensioue  ducuntur  coloratas  demonstrant 
caiitilenas,  quas  et  fictas  dicunt  (Franchinus  Gafor,  Pract.  mus.). 
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(J,  a und  g)  liiess  re,  und  so  weiter:  mi,  fa,  sol,  la.  Wurde  nun 
ein  anderer  Ton  als  einer  jener  drei  zum  iit  genommen,  z.  B.: 

e i f i <J^<t  J c 

oder  ^ c i<l  f ^gi,a 

ut  ro  ini  fa  sol  la 

das  heisst:  sang  man  transponirt,  so  war  das  ebenfalls  Musica 
ficta,  weil  sie  fremde  Zwischentöne,  die  nicht  im  Stammsystein 
waren,  anwendete.  „Cantua  fictus“,  sagt  Hermann  Finck,  ,, heisst 
hei  den  Musikern  derjenige,  bei  welchem  ein  Ton  auf  einer  an- 
deren Stufe  gesungen  wird,  auf  der  er  seinem  Wesen  nach  nicht 
ist“i);  und  Nicolaus  Listenius  in  seiner  J/«.vica  (1547)  erklärt: 
„er  sei  ein  solcher,  wo  die  Töne  nicht  an  ihre  herkömmlichen 


Htellen  gesetzt  werden“ ‘“i). 

In  einer  Handschrift  der  Bibliothek  von  Gent^)  wird  erklärt: 
die  ,,fingirte  Mu.sik“  bestehe  darin,  dass  ein  Halbton  genommen 
wird,  wo  ein  Ton  stehen  sollte,  und  umgekehrt'^).  Das  Erhöhungs- 
kreuz (Dksis)  kommt  in  der  Form  schon  bei  den  ältesten  fran- 
zösischen Contrapunktisten  zu  Ende  des  13.  Jahrhunderts  (in  dem 


1)  Additur  et  eantus,  quem  musici  fictum  vocant,  quando  vox  (es  ist 
eine  der  Sylben  der  Solmisation  gemeint,  wovon  später)  canitur  in  clave 
aliqua,  in  qua  essentialiter  non  est,  neque  in  ejusdern  octava,  videlicet 
mi  in  f-fa-ut,  fa  in  a-la-mire  et  e-Ia-mi.  (^uo  utimur  propter  cuphoniam 
eantus,  ac  ad  vitanda  prohibita  intervalla  (Henn.  Finck,  Tract.  inus.). 

2)  Est  igitur  musica  ficta  cantns  contra  scalae  situm  editus,  hoc  est 
talis,  in  quo  voces  debitos  suos  locos  non  sortiuntur,  veluti  cum  ut  in  E, 
re  in  F,  mi  in  G etc.  aut  secus  canitur.  Fingit  enim  haec  in  quacunque 
clave  quameunque  vult  peregriuam  vocem  contra  clavis  naturam  et  proprie- 
tatem.  Cujus  mutatio  et  evitatio  in  plerisque  cantilenis  est  transpositio.  In 
quibusdam  sine  discrepantia  oninino  mittari  ncquit.  Exempla  sunt  ubique 
obvia,  quare  tautum  hic  exemplum  unius  vocis  pro  ejus  declaratione  ac 
iramutatione  ponam: 

Exemplum  eantus  ficti. 


3)  M.  S.  No.  171. 

4)  Coussemaker(Hist.  de  l’harm.  du moyenägeS. 39  u. 40)  schreibt  dieses 
Manuscript  dem  Karthäuser  Dionysius  Lewts  aus  Kuremondo  zu,  wogegen 
es  Fetis  (Rev.  mus.,  Jahrg.  1834  S.  19  fg.)  für  ein  Werk  des  Karthäusers 
von  Mantua  hält.  Die  betreffende  Stelle  lautet  im  Originale:  l’icta  musica 
nihü  aliud  est,  quam  positio  toni  pro  semitonio  et  contra.  Et  si  inter  duos 
gradusmusicaies  immediatossemitoniumponeretur,  ubi  regulariter  ponendus 
esset  tonus,  vcl  e contra,  ficta  musica  est,  quam  fictam  musicam  appellant 
pleriquo  „cantare  per  conjunctas“.  Uude  sciendum,  quod  conjuncta  dicitur 
alicujus  deductionis  vel  proprietatis  musicalis  deloco  proprio  ad  locum  alienum 
sccundiim  sub  et  supra  transpositio.  ünde  sequitur  quod  tune  cadit  semito- 


Digilized  by  Goo;tiy 


Guido  von  Arezzo  und  die  Solmisation. 


157 


Kondellus  „fines  amourettes“  von  Adam  de  la  Haie  ausdrücklich 
der  zu  erhöhenden  Note  beigesetzt)  vor.  Fra  Angelico  Qttobi 
•wollte  dann  in  seiner  „Calliojjea  leghale“  dieses  Zeichen  auch  in 
die  Familie  der  h eingereiht  -wüssen:  er  nannte  es  das  liegende  b 

(b  giaceiüe  =),  als  Scitenstück  zu  dem  h rohmdum  ([?)  und  h 

quadnim 

Sowohl  der  alte  einfache  Gregorianische  Gesang,  als  die 
spätere  kunstvolle  Mensuralmusik  konnte  auf  fingirten  Stufen 
ausgeführt  werden  2). 

Die  strenge  Diatonik  erlaubte  ursprünglich  nicht  diese  fingirten 
Töne  ausdrücklich  zu  schreibet  oder  zu  nennen;  die  Singlehrer 
umschrieben  die  Sache,  indem  sie  den  Schüler  anwücsen  in  be- 
stimmten Fällen  den  Ton  unter  der  Finalis  „scharf  zu  singen“®). 


nium  ubi  regulariter  deberet  cadere  tonus  et  contra.  Quae  tarnen  couj'unctae 
dicmitur  propterea  inventae  ut  si  quis  cantus  irregularis  foret  per  eas  ad  regu- 
lärem cantum  debite  reduci  posset.  Unde  sciendum  ost,  quod  apud  veteres 
ficta  musioa  solum  in  tribus  gradibus  ponebatur,  scilioet; 

1.  mi  per  S durum  in  f fa  ut  in  linea  cujus  vox  ut  cadebat  in  D sol 
rt  cum  corrospdndentia  ceterarum  vocum  ad  ipsam  consequentiam. 

2.  Ponebant  fa  pro  h molle  in  E-la-mi  in  linea  cujus  vox  ut  cadebat  in  [?  fa 
imi  in  spaoio  cum  correspondcntia  caoterarum  vocum  ad eam consequentiam. 

3.  Et  ponebant  mi  per  {|  durum  in  ffa  ut  in  spacio,  cujus  vox  ut  cadebat 
in  d la  sol  re  cum  correspondentia  caeterarum  vocum  ad  eam  consequentiam. 

Unde  tales  exstant  versus; 

Ut  D sol  re  tenet fa ;]  simul  et  d la  sol  re, 

t^uando  ficta  suum  deprimit  musica  cantum.  _ 

Bei  1 und  3 ist  fis  {d  e S f g a h u.  s.  w.),  bei  2 ist  es  (b  c d cs /"j)  zu  ver- 
stehen. 

1)  Durch  E.  Coussemaker  (Hist,  de  l’harm.  du  moyen  äge)  besitzen  wir 
jetzt  den  vollständigen  Text  der  Calliopea  leghale.  Auch  Pietro  Aron  redet 


davon  in  der  Aggiunta  al  Toscanello : . . 


„il  quäle  segno  presente 


stato  chiamato  da  Bartolomeo  Rami  musico  dignissimo,  veramente  d’ogni 
dotto  venerato,  segno  di  b quadro  e da  frate  Giovanni  Ottobi  6 stato  chiamato 
segno  di  b quadrato  iacenfe,  e questo  S da  lui  e stato  chiamato  segno  di  b 
quadrato  retto.“  Weiterhin  bemerkt  Aron;  „dico  che  questo  segno  sara 
piu  ragionavolmente  chiamato  b quadro  che  diesis — lo  effetto  et  il  nome  non 
hanno  insieme  corrispondenza.“ 

2)  Possunt  autem  ambae,  simplex  et  mensurabilis,  esse  vera  aut  ficta. 
(Adam  von  Fulda.) 

3)  In  einem  Mauuscript  aus  dem  1 4.  .1  ahrh.  in  der  Laurentianischen  Biblio- 
thek zu  Florenz  heisst  es ; Non  debet  falsa  musica  signari.  Büttstedt  (a.  a.  O. 
S.  144)  sagt:  „In  dem  grossen  Veni  sind  die  limites  gleich  anfangs  um  eine 

c d d 

Secund  überschritten  do  re  re,  allein  weilen  das  do  (ut)  scharff  ge- 

veni 

sungen  wTrd,  als  wenn  das  Signum  dieseos  darbey  stünde,  so 
macht  es  nur  eine  halbe  Secunde  aus.“  Also  cis-d  d.  Das  b molle 
sollte  aber  ausdrücklich  angesetzt  werden.  .Johannes  Cotton  (bei  Gerbert 
Script.  2.  Bd.  S.  235)  sagt  darübsr:  Quod  in  qua  neuma  b molle  sonat,  super 
eandem  a scriptore  ponendum  cst.  Es  fehlt  indessen  nicht  an  Beispielen,  wo 
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(las  heisst  um  einen  halben  Ton  zu  erhöhen.  Solche  Töne  durfte 
man  als  zulässige  Ausnahmen  hören  lassen,  und  es  war  eine  Haupt- 
aufgabe für  den  Sänger  die  Stellen,  wo  sie  anzubringen  waren, 
richtig  zu  treffen.  „Man  dürfe  nach  BedUrfniss  des  Tons  und  nach 
Xöthigung  {cogente  tono  et  necessitate)  dergleichen  anbringen,“  meint 
Adam  von  Fulda;  ,,denn  wie  eine  richtige  Anordnung  {coaptatio) 
der  Modulationen  die  ganze  Seele  erfreut,  so  wirkt  es  verletzend, 
wenn  man  etwas  Falschklingendes  (dej>ravatu»i)  zu  hören  bekommt“. 
Die  fingirte  Musik  unterhöhlte  allmälig  den  Grund,  auf  dem  die 
starre,  unbeugsame  Diatonik  stand,  und  bereitete  die  Befreiung  der 
Musik  aus  den  einengenden  Banden  der  authentischen  und  plagalen 
Töne  vor.  Guido  kennt  diese,  sogenannten  Fictionen  noch  nicht, 
er  würde  sonst  irgend  eine  Erwähnung  davon  machen,  und  sieht  in 
dem  b rotundum  keineswegs  eine  Fiction,  was  es  doch  in  der  That 
ist*).  Zu  Guido’s  Zeit  war  die  Gesangkunst  und  die  musikalische 
Grammatik  noch  nicht  ausgebildet  genug;  es  kam  vorläufig  darauf 
an  die  Töne  der  rein  und  streng  diatonischen  Skala  richtig  unter- 
scheiden und  angeben  zu  lernen.  Selbst  das  Subsemitonium  hielt 
die  strenge,  starre  Diatonik  jener  Epoche  für  unzulässig,  das  beim 
dritten  authentischen  Tone  aber  im  Systeme  lag.  Guido  findet 


es  durchaus  nur  supponirt  wird,  z.  B.  in  einem  später  zu  erwähnenden  drei- 
stimmigen Regina  coeli  laetare  aus  der  Strassburger  Bibliothek,  welches  aus 
dem  15.  Jahrhundert  herrührt,  u.  s.  w. 

1)  Franchinus  a.  a.  O.  glaubt  in  Guido  an  dem  b rotundum  eine  Andeu- 
tung der  fingirten  Musik  zu  erkennen:  in  diatonico  autem  Guidonis  introduc- 
torio  musica  ficta  unico  toni  monstratur  intervallo,  ubi  videlicet  b mollis  ex- 
achordum  quartam  disponit  chordam  fa,  quae  tonicam  scindit  distantiam  in- 
ter  A-la-mire  et  |!|  mi,  seit  inter  Mesen  et  Paramesen  instar  tetrachordi  con- 
junctarum.  Franchinus  hält,  wie  man  sieht,  das  b rotundum  speciell  deswegen 
für  fingirt,  weil  in  dem  ihm  als  Autorität  geltenden  antiken  System  der  ISTöne 
zwischen  Mese  fajund  Paramese  fhj  dieser  Zwischenton  6 nicht,  sondern 
erst  im  höheren  Tetrachord  synemmenon  vorkommt.  Aber  er  hat  in  der 
Hauptsache  völlig  Recht.  Denn  legt  man  die  diatonische  Skala  von  C zu 
Grunde,  so  ist  das  b rotundum  nur  im  Sinne  der  musica  ficta  (für  die  gleiche 
Tonreihe  von  F)  zu  deuten.  Adam  von  Fulda  (I.  1)  sagt;  Regulata  ficta 
est,  quando  in  clavibus  foces  transponuntur  ut  puto  in  Omnibus,  in  quibus 
fa  localiter  non  ponitur,  potest  poni  b molle,  similiter  in  Omnibus  clavibus, 
in  quibus  fa  localiter  ponitur,  pofest  poni  durum  cogente  tono  et  necessi- 
tate. Omitoparchus  gibt  folgendes  Musicae  fictae  exercitium : 


Hier  ist  unser  AJs-Dur  mit  seinen  drei  B so  vollkommen  da,  wie  man  es 
nur  wünschen  mag.  Figxdus  (mus.  elem.  brev.)  lehrt:  (transponitur)  tribus 
modis:  ex  |l!  duro  in  6 molle,  ex  b molli  in  If!  durum,  ex  b molli  in  ficfiwi- 
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gerade  deswegen  im  dritten  Kirchentone  eine  Unvollkommenheit: 
autlientm  tritus  . . . propter  subjectam  semitonii  iniperfectionem. 
Uehereinstimmend  erwähnt  es  das  (fälschlich)  dem  heil.  Bernhard 
zugeschriebene  Tonale  als  besondere  Eigenheit  des  fünften  und 
sechsten  Kirchentones,  dass  sie  unter  dem  Finaltone  ein  Semitonium 
haben  *).  Regino  von  Prüm  bemerkt  ganz  ausdrücklich,  dass  in  den 
acht  Kirchentönen  ,, nicht  allein  alle  Harmonie  der  geistlichen  Me- 
lodie, sondern  auch  alle  natürliche  Cantilena  enthalten  sei,  und  dass 
sie  kein  Semitonium,  keine  Diesis,  keine  Apotome  annehmen.“ 
Die  ältesten  Orgeln  besassen  nur  die  diatonische  Skala,  höchstens 
mit  Unterscheidung  des  runden  und  quadraten  b.  Was  uns  bei 
solchem  Verfahren  hart  oder  geradezu  unleidlich  klingt,  erregte  da- 
mals keinen  Anstoss;  die  Musik  war  ein  Produkt  des  rechnenden, 
combinirenden  Verstandes,  nicht  der  Phantasie,  sie  brauchte  nicht 
schön  zu  sein,  wenn  sie  nur  den  Anforderungen  einer  imaginären 
Kegelrichtigkeit  entsprach.  Höchst  bemerkenswerth  ist  in  dieser 
Hinsicht  das  rein  mechanische  Verfahren,  welches  Guido  zur  Er- 
findung neuer  Melodien  vorschreibt.  Zum  Gesänge,  zum  Angeben 
der  Töne  sind  die  Vocale  dienlich,  welche  ja  in  keiner  Sylbe  fehlen. 
Man  setze  denn  die  Vocale  unter  die  Noten  des  Monochords: 

^ ah i c d 

I'  A BCDEFGabStCdefgab^cd 
a e i 0 u o e i o tiaeiouae  io 

Jetzt  nehme  man  irgend  einen  Kedesatz,  der  gesungen  werden  soll, 
und  ordne  die  Töne  nach  den  Vocalen,  die  darin  Vorkommen, 
z.  B.  den  Satz:  Sande  Joannes  meritomm  tuorum  copias  nequeo 
digne  canere. 

Ton.Vocal. 

g^H — --  rum -tu--  rum - — _ 

f — 0 — -Jo — — — to O — . ö- 

d — e - — te nes  me — — — neque  — gne  - nere 

c — a Sanc  - an  as  ca — 


Hiernach  gestaltet  sich  in  Noten  folgende  Melodie: 


ne  - que  - 0 dig  - ne  ca  - ne  - re. 

1)  Sirailiter  omiies  cantus  quinti  toni  debent  habere  sub  tinali  vel  sub 
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IJas  ist  nicht  etwa  eine  hlogse  Spielerei,  wie  jene  Invention  des 
übrigens  obskuren  Malers  Labruzzi  zu  Rom  (um  1800),  der  die  Ge- 
schieklicbkeit  besass  aus  je  fdnt'Punktcn  für  Kopf,  Arme  und  Beine 
eine  Menschengestalt  berauszufinden,  und  nach  fünfzehn  ihm  von 
einem  deutschen  Prinzen  gegebenen  Punkten  einen  Hercules  am 
Scheidewege  zwischen  Tugend  und  Laster  componirte;  kein  blosser 
Scherz,  wie  man  nach  zufälligen  Worten  und  Keimklängen  Gedichte 
improvisirt,  sondern  es  ist  wirklich  der  ,,Kern  melodischer  Wissen- 
schaften“, die  Art ,, alles  mögliche  Geschriebene  in  Gesang  zu  setzen“ 
(quod  ad  cantum  redigitur  onme  quod  sciibHur).  Johannes  Cottonius, 
der  Gommentator  Guido’s,  findet  diesen  Weg  der  Melodieerfindung 
durch  V^ocale  {qualiter  per  vocales  cantiis  possunt  camponi)  wahrhaft 
schön;  doch  sei  er  vor  Guido  nicht  gebräuchlich  gewesen  (»iodidaHd» 
viam  pulcram  sarie,  sed  ante  Guidotiem  inusitatam).  — Es  bedürfte 
kaum  dieser  letzten  Versicherung,  um  uns  vor  der  Besorgniss  zu 
bewahren,  dass  die  alten  schwungvollen  Gregorianischen  Melodien 
etwa  auch  solche  in  der  Retorte  der  fünf  Vocale  erzeugte  Homnnculi 
seien.  Wir  werden  übrigens  noch  zu  Ende  des  15.  Jahrhunderts 
dem  Curiosum  begegnen,  dass  .Josquin  des  Pr6s  das  Thema  einer 
grossen  Messe  auf  diese  Art  nach  den  Vocalen  des  Namens  Hercules 
Dux  Ferrariae  consti-uirte.  Aribo  Scholasticus^),  der  ganz  kurz  nach 
Guido’s  Zeit  lebte  und  schrieb,  erfasste  mit  vielem  Interesse  dieses 
Bleigiessen  von  Melodien,  wie  man  es  nennen  könnte,  weil  bei  der 
erwähnten  harmlosen  Belustigung  auch  zuweilen  etwas  herauskommt, 
was  beinahe  wie  eine  menschliche  oder  thierische  Gestalt  aussieht, 
so  gut  wie  bei  dieser  Compositionsart  zuweilen  etwas,  das  beinahe 
wie  eine  Melodie  klingt.  Nicht  allein  nach  dem,  was  der  „ehr- 
würdige Guido“  (venerabilis  Guido)  gelehrt,  ordnete  unser  Scho- 
lasticus  seine  Vocale,  sondern  er  trieb  die  Sache  noch  weiter  und 
setzte  unter  die  erste  Vocalreihe  nun  eine  zweite  veränderte,  wo- 
durch dann  jeder  Vocal  zwei  Töne  zur  Verfügung  erhält: 

rt  b c d 

Töne;  r ABC  DEFGah^cdefga^ff  cd 

Vocale;  a c i o « a e i o n a e i o u a e io 
ouaeiouaei  o u a e i o it  a e 

Er  erweitert  ferner  den  Umfang  auf  sieben  Stufen  und  erhält  so- 
fort folgenden  Melodiehomuneulus: 


quiuta  semitonium,  vel  supra  aextum  tonum,  omnes  vero  cantus  sexti 
toni  exigunt  siib  finali  vcl  sub  quiuta  semitonium-  (Tonale  S.  Bcmardi, 
bei  Gerbert,  Script.  2.  Bd.  S.  268.) 

1)  Aribo  Scholasticus  Aureliancnsis  (von  Orleans)  nennt  ihn  Engel- 
bert von  Admont  (bei  Gerbert,  Script.  U.  S.  289).  Aber  Aribo  dedizirt 
sein  Buch  Domno  suo  Ellenhardo ; dieser  war  Bischof  von  Ereising  und 
starb  1078. 
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e e 
V d 


« Ci  A 

e •••  ö 


•.*  V F 


— — ~ net  8iim  ven  — — 

- ror  »o  — fo  — do  con-  — v» 

]i  in  ni  

- fre  temperet  ne  - hör  — te  ne  — tet 

Lingoam naiii tis  — gat  - ta  — riat 


Linguam  re  - fre-uana  teui-pe  - ret  ne  li  - tia  hor-ror  in-so- 


f^j  -6>  — y n — g, 


net  vi  - sum  fo  - ven-do  con-te-gat  ne  va  - ni  - ta  - tes  hau  -ri  - at. 


Durch  die  grössere  Zahl  der  venvendcten  Töne  wird  das  Zusammen- 
hanglose und  Willkürliche,  wie  begreiflich,  nur  noch  fühlbarer. 
Wenn  irgend  etwas  der  Harmonie  des  Organums  ebenbürtig 
heissen  darf,  so  ist  es  ohne  Zweifel  diese  Art  Melodie,  und  in  der 
an  Sonderbarkeiten  nicht  eben  armen  Geschichte  der  Musik  gehören 
diese  zwei  coäven  Erscheinungen  gewiss  zu  dem  Allersonderbarsten. 
Glücklicherweise  aber  liess  man  es  doch  nicht  bei  dieser  Art  Me- 
lopöie  bewenden;  Guido  verlangt,  dass  die  Wirkung  des  Gesanges 
dem  Wechsel  der  Dinge,  von  denen  er  handelt,  angepasst  werde. : 
für  traurige  Sachen  traurige  Tonverbindungen  (iieiimas),  für  heiter 
ruhige  Sachen  angenehme,  für  den  Ausdruck  des  Glücks  jubel- 
volle*); und  Cottonius  fiingt  sein  Capitel  von  der  Melodiebildung 
sogar  mit  einem  ästhetischen  Machtspruche  an:  „das  erste  Gesetz 
der  Melodik  {praeceptum  modidamli)  ist,  dass  der  Gesang  nach  dem 
Sinn  der  Worte  ein  verschiedener  sei.  Gleichwie  der  Dichter,  wenn 
er  Lob  ernten  will,  darauf  bedacht  sein  muss  seine  Darstellungs- 
weise nach  dem  behandelten  Gegenstände  eiuzurichten  {ut  facta 
dictis  exaequet)  und  nichts  den  behandelten  Begebenheiten  Unan- 
gemessenes sage:  so  muss  auch  der  Musiker  seine  Gesänge  so  ein- 
richten, dass  sein  Gesang  auszudrücken  scheine  was  die  Worte 
aussprechen.  Soll  er  einen  Gesang  für  einen  Jüngling  componiren, 
so  sei  dieser  Gesang  eben  auch  jngendfrisch  und  übermüthig  {juve- 
hilis  et  lascivus)\  gilt  es  einem  Greise,  so  muss  der  Gesang  ver- 
driessliche  Ernsthaftigkeit  ausdrüeken  {morosim  sit  et  severitatem 
erprimens).  Ein  Gomödienschrciber,  welcher  einem  Jüngling  die 
Sprache  eines  Greises  zutheilen  oder  einen  Geizigen  gleichwie 
erneu  Verschwender  reden  lassen  wollte,  würde  nusgelacht,  w'ie 

1)  Item  ut  rerum  eventus,  sic  cautionis  imitetur  cftectus,  ut  in  tristibus 
rebus  graves  sint  neumac,  in  tranquillis  rebus  jueuudac,  in  prosperis  exul- 
Gntes  et  reliquae.  (Micrologus  XV.) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  11 
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bei  Horaz  Plautus  und  Dossenus  eingefuhrt  werden');  so  ver- 
dient ein  Musiker  (modulator)  Tadel,  wenn  er  bei  einem  trau- 
rigen Gegenstände  eine  hüpfende  oder  bei  einem  fröhlichen  eine 
trauervolle  Weise  (modum)  anbringt.  Der  Musiker  denke  also 
daran,  dass  sein  Gesang  bei  Trauermusiken  herabgedrückt,  bei 
fröhlichen  Anlässen  hoch  klinge.  Dieses  wollen  wir  nicht  also 
einschärfen,  als  müsse  es  stets  so  sein;  aber  wenn  es  so 
ist,  so  wird  es  für  einen  Vorzug  gelten  können  {ornatui 
esse  dicimus).  Wir  haben  dafür  einige  Beispiele.  Die  Antiphone 
am  Auferstehungsfeste  hat  selbst  in  ihrem  Klange  eine  Art  freudiger 
Erhebung.  Die  Antiphone  vom  König  David  aber  scheint  nicht 
blos  in  den  Worten,  sondern  auch  in  den  Klängen  von  Trauer  zu 
tönen.  Klagelieder  werden  meist  im  hypolydischen  Tone  gesungen, 
weil  er  kläglich  klingt“^).  Cotton  will  Ausdruck,  sogar  Charakte- 
ristik, freilich  aber  nur  nach  der  grossen  primitiven  und  allge- 
meinsten Unterscheidung,  die  selbst  das  Volk  in  seinen  Liedern 
macht  und  deutlich  empfindet,  ob  nämlich  etwas  lustig  oder  ob  es 
traurig  klinge ; ferner  ist  der  Ausdruck  doch  nur  Zier,  entbehrliche 
Beigabe;  und  endlich  sucht  Cotton,  ganz  im  Sinne  seiner  Zeit,  den 
entscheidenden  Punkt  in  den  eigentlich  unwesentlichen  Aeusserlich- 
keiteii  des  Modus;  will  man  ein  Klagelied,  so  singe  man  hypolydisch, 
und  damit  ist  alles  geleistet.  So  laufen  auch  die  Kegeln,  die  Cotton 
für  freie  (nicht  an  die  Vocale  des  Textes  gekettete)  Melodiebildung 
gibt,  darauf  hinaus,  wie  weit  jede  Tonart  in  ihrem  Umfange  gehen 
könne  und  dürfe;  man  solle  die  unangenehme  Wiederholung  gleicher 
Töne  vermeiden,  die  Melodieabsätze  möglichst  nach  den  Abschnitten 
der  Redesätze  ordnen  u.  s.  w.  Sehr  schön  sei  es,  wenn  der  Quarte 

zuweilen  die  grosse  oder  kleine  Terz  vorangehe  (also  z.  B.  c e d c 

oder  c d f e d cj  wir  finden  diesen  Schritt  öfter  in  den  Sequenz- 
me.lodien  ,angewendet) ; sehr  schön  sei  es  auch  durch  drei  Töne  ab- 
steigen  und  gleich  wdeder  durch  dieselben  aufsteigen  (wie  a g f,  f g a)- 
Man  sieht,  dass  es  der  Musik  auf  der  mathematischen  Schul- 
bank zuweilen  unheimlich  wurde,  und  dass  sie  sich  wie  im  Traume 
erinnerte,  sie  habe  ja  irgend  einmal  mit  der  Schönheit  etwas  zu 
thun  gehabt  und  ihre  ganze  Bestimmung  bestehe  denn  doch  nicht 
darin  nachweisen  zu  müssen,  dass  die  halbirte  Saite  gerade  um  eine  • 
Octave  höher  klingt  als  die  ganze.  Der  gelehrte  Abt  Regino  von 


V 


1)  Cotton  meint  die  Stelle  im  Briefe  ad  Augustum  Lib.  II  Epist.  1. 
170. 

adspice.  Plautus 

(jiio  pacto  partes  tutetur  amantis  ephebi 
ut  patris  attenti,  lenonis  ut  insidiosi; 
quantus  sit  Dossenus  edacibus  in  parasitis  u.  s.  w. 

2)  Uerbert,  Script.  2.  Bd.  S.  253. 
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Prüm  gibt  ihr  das  Zeugniss:  sie  offenbare  die  Sitten  der  Menschen, 
harte  und  kräftige  Völker  lieben  kräftig  harte  Weisen,  friedfertige 
und  sanfte  Völkerschaften  eben  auch  sanftere  Lieder;  sie  wecke 
kriegerischen  Muth,  beruhige  zum  Schlummer  u.  s.  w.  Dann  kommen 
wieder  die  alten  Geschichten  von  dem  durch  Pythagoras  beschwich- 
tigten Zornigen  u.  s.  w.  Mit  den  aus  den  Textvocalen  heraus- 
buchstabirten  Melodien  wenigstens  konnte  man  sicher  keine  Wunder 
wirken.  Im  Grunde  Hess  sich  auch  die  Schönheit  der  Melodik  so 
wenig  im  11.  Jahrhundert  als  noch  heute  auf  feste  Kegeln  zurUck- 
ftihren  oder  lehren.  Melodie  ist  die  Blüte  der  Musik,  welche  frei 
spriessen  und  sich  entfalten  muss,  deren  Schönheit  sich  empfinden 
aber  nicht  erklären  lässt,  so  wenig  als  man  (nach  Justus  Möser’s 
treffendem  Ausdruck)  das  Unendliche  durch  die  vier  Species  be- 
rechnen kann.  In  den  Zeiten  Guido’s  und  Cotton’s  aber  lief  Musik 
wirklich  auf  die  vier  Spccies  hinaus  und  harrte,  in  den  Kasten  des 
Monochords  eingesargt,  einer  fröhlichen  Auferstehung.  Die  von 
Guido  (dem  angeblichen  Eiünder  der  ,,Diaphonie“  oder  gar  des 
Contrapunktes)  gelehrte  Mehrstimmigkeit  ist  eben  das  alte  Hucbal- 
dische  Organum  in  seinen  beiden  Gattungen.  Das  Parallelorganum 
in  Quinten  ist  aber,  wie  Guido  meint,  doch  gar  zu  hart;  das  von 
ihm  angenommene,  in  Quarten,  sei  weicher.  Das  Organum  bestehe 
aus  Tönen,  die  in  Eintracht  verschieden  und  in  der  Verschiedenheit 
einträchtig  sind:  ein  Antithesenspiel,  das  so  sehr  an  den  ganz 
gleichen  Einfall  Ilucbald’s  mahnt,  dass  man  versucht  werden  könnte, 
zu  glauben,  Guido  habe  die  Hucbaldischeu  Tractate  doch  gekannt. 
Aber  dann  hätte  sie  der  redliche  Guido  sicherlich  so  gut  citirt,  wie 
er  des  Oddonischen  Dialoges  mit  grossem  Lob  gedenkt.  Auch  die 
eine  Art  Organums  mit  der  ,, scharfen  Quinte“,  eben  jene,  die  er 
hart  nennt,  ist  völlig  das  wohlbekannte,  wo  die  Mittelstimme  nicht 
die  „wahre  Mediation“  einhalten  kann: 

Diapason  cdecdedcccbagcded  de 

Diapente  FGaFGaGFFFEDCFGaGGF 

Diatessaron  CDEC  D EDCC  CBA  GCD  ED  D C 

Mi*Be*re*re  me-i  De*UB 


Statt  dessen  lehrt  Guido  ein  Organum  in  lauter  Quarten:  ,, diese 
unsere  Diaphonie  ist  weicher“  {nostra  vero  mollior)  versichert  er: 


^ n » ä»--  g—  -jl 

Ser  - vo  fi  - dem  — — — 

Indessen  dürfen  die  Stimmen  sich  zum  Schlüsse  einander  nähern 
und  im  Einklänge  austönen;  diese  Manier  nennt  Guido  den  Zu- 
•’ammcnlauf  {Occitrsus) : 

11* 
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Das  schweifende  Organum  Guido’s  lässt,  gleich  jenem  Hucbald’s, 
die  Quarte  vorwalten  und  mischt  die  anderen  als  zulässig  erkannten 
Intervalle  (er  nennt  als  solche  den  Ganzton,  die  Quarte,  die  grosse 
und  kleine  Terz  mit  Beseitigung  der  Quinte  und  des  Halbtons)  im 
Durchgänge  ein,  auch,  und  vorzüglich,  die  Secunde.  Alles  ohne 
eine  Spur  eines  geregelten  Gebrauches  dieser  Intervalle,  z.  B.: 


Sonderbar  schlingt  sich  in  folgendem  Beispiel  die  eine  Stimme  um 
die  andere: 


Und  wie  nun  Guido’s  Organum  weniger  beweglich  ist  als  das  Huc- 
bald’sche,  so  erstarrt  es  auch  wohl  ganz  und  gar  zum  ausgehaltenen 
Tone  [suspensum  tenetur),  während  die  Hauptstimmc  sich  darum 
gleichsam  taumelnd  bewegt: 


An  dem  Occursus  in  die  grosse  Terz  hat  Guido  sein  Wohlgefallen 
(ßitoni  occurstis  vel  simplex  vel  intermissns  placet): 
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oder 


4 

! — r=r=F— ^ — F-f-T^p— ! — -^=— ^ 


* 9 9 


Ve  - ni  ad  do-cen-dum  nos  vi  - am  pru-den-ti  - ae. 

Zum  Schlüsse  aber  bringt  er  gar  ein  Organum,  in  welchem  die 
Terz  vorwaltet: 


r ! I i I 


Ve  - ni  - te  ad  - 


rr^ 

o - re  - raus. 


So  weit  auch  noch  dieses  letzte  Beispiel  von  Schönheit  entfernt  ist, 
es  macht  neben  dem  heulenden  Quartenorganum  und  den  andern 
verworren  summenden  Beispielen,  wo  die  Töne  im  Finstern  auf- 
einanderstossen  wie  es  kommen  mag,  doch  den  Eindruck  wie  ein 
Gesicht  mit  annähernd  menschlichen  Zügen  unter  gorgoueischen 
Fratzen.  Dass  Guido  die  reine  Quintenlblgo  wenigstens  allzuhart 
findet,  ist  gegen  Hucbald  jedenfalls  ein  Fortschritt;  auch  das  gün- 
stige Zeugniss,  das  hier  zum  erstenmale  der  Terz  ertheilt  wird, 
mag  bemerkt  werden. 

Guido  bediente  sich  auch  noch  der  einfachen  Buchstaben- 
notirung,  die  sich,  wie  er  selbst  in  einem  Verse  sagt,  als  die  beste 
bewährte  und  bei  fleissiger  Uebung  binnen  drei  Monaten  zu  voll- 
ständiger Erlernung  des  Gesanges  genügte.  Aber  sein  w'esentliches 
und  Hanptverdienst  besteht  darin,  dass  er  die  Neumen,  statt  die 
Beurtheilung  ihrer  richtigen  Stellung  dem  blossen  Augenmasse  des 
Abschreibers  oder  Lesers  zu  überlassen,  auf  ein  System  von  vier 
Linien  setzte.  Es  war  angeblich  lange  vor  seiner  Zeit,  vielleicht 
aber  erst  durch  ihn  selbst  in  Uebung  gekommen  durcli  die  Neumen 
jene  Chorda  zu  ziehen,  d.  i.  die  rothe  Linie,  welche  die  Tonhöhe  von 
Fandeutete;  die  gelbe  Linie  des  c,  w'elche  man  oberhalb  der  rothen 
Linie  des  F zogi),  erleichterte  das  Lesen  sehr  wesentlich  und  ob 


1)  Unter  die  sogenannten  Claves  signatas  rechnete  mau  neben  dem  F,  C 
auch  noch  C,  g und  ad  zur  Bezeichnung  der  bei  der  Solmisationslehre  weiter- 
hin zu  erwähnenden  Tonstufen  des  Gamma-Üt,  des  G-sol  re  ui  und  des  dd-la- 
>ol,  80  dass  also  fünf  Claves  signatae  angenommen  waren  P-F-C-g-dd.  Doch 
wurden  in  der  F olge  nur  die  mittloni  drei  beibehalten  (unser  F-,G-, C-Schlüssel) 
und  selbst  ursprünglich  das  F und  dd  meist  nur  in  Verbindung  mit  einem  an- 
deren Schlüssel  angewendet  z.  B.  dd Alle  zwanzig  Töne  des  Sy- 

9 s:  - 
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inan  gleich  durch  die  Farben  der  Linien  genügend  belehrt  wurde, 
welche  Töne  gemeint  seien,  pflegte  man  doch  auch  wohl  das  f und 
c als  Schlüsselzeichen  {Claves  siffnatae)  an  den  Rand  zu  schreiben, 
zumal  aber  wenn  der  Abschreiber  die  nöthigen  Farben  nicht  zur 
Hand  hatte  und  daher  einfarbige  Linien  zog.  Unser  if-Schlüssel 
und  C-Schlüssel  sind  noch  heute  eine  Erinnerung  an  diese  alten 
Randbuchstaben  1).  Schreiber,  welche  die  Neumen  recht  genau 
{curiose,  wie  Guido  sagt)  in  der  rechten  Höhe  und  Stellung  gegen 
einander  anbringen  wollten,  ritzten  nun  auch  wohl  in  das  Pergament- 
blatt ziemlich  dicht  Querlinien.  Diese  dienten  sowohl  den  Text 
gerade  zu  schreiben,  als  die  rothe  und  gelbe  Linie  in  stets  gleicher 
Entfernung  zu  ziehen  und  die  dazwischen  stehenden  Neumen  ge- 
hörig auzubringen.  Von  dieser  Gewohnheit  w’ar  nur  noch  ein  Schritt 
zu  der  Erfindung  Guido’s,  der  zu  der  rothen  und  gelben  Linie  noch 
zwei  andere,  einfache  Linien  zog  und  so  ein  geschlossenes  System  von 
vier  Linien  erhielt,  welches  neun  Tonstufen  (den  zu  Guido’s  Zeit 
gütigen  Umfang  eines  Kirchentones)  repräsentirte,  da  Guido  auch 
die  Zwischenräume  der  Linien  zu  benutzen  lehrte.  An  den  linken 
Rand  gesetzte  Buchstaben  zeigten  die  Bedeutung  der  Linien  und 
Zwischenspatien.  „So  genau  die  Neumen  augesetzt  sein  mögen,“ 
sagt  Guido,  „ohne  Beifügung  der  Farben  und  Buchstaben  bleiben 
sie  unverständlich“ 2).  Letztere  dienen  also  als  Schlüssel.  Guido,  statt 
w'ieHucbald  überall  das  Schlüsselzeichen  hinzuschreiben,  deutet  c und 
/'durch  Farben  an,  die  zwei  andern  Linien  entweder  durch  Buch- 
staben, oder  er  lässt  sie  ganz  unbezeichnet,  ebenso  auch  die  Zwi- 
schenräume, deren  Bedeutung  sich  von  seihst  ergab: 


stems  hiessen  überhaupt  Claves  (Schlüssel),  jene  aber,  die  auf  dem  Linien- 
system eigens  bezeichnet  wurden,  hiessen  eben  deswegen  bezeichnete  Claves, 
CI.  signatae  (quia  hae  solum  in  cantus  exordio  expresse  ponuntur.  Et  po- 
nuntur  omnes  in  linca,  distantque  inter  se  per  quintam:  praeter  F ab  .r 
per  septimam.  Heinrich  Faber  Compendiolum  Musicae). 

1)  Guido  sagt: 

tjuisque  sonus  quo  sit  loco  facile  colligitur, 

Etiamsi  una  tantum  litera  praefigitur. 

Ut  iiroprietas  sonorum  disceruatur  clarius, 

Quasdam  lineas  signamus  variis  coloribus. 

Ut  quo  loco  quis  sit  sonus  mox  discemat  oculus, 

Ordine  tertiae  vocis  splendens  crocus  radiat, 

Sexta  ejus  sed  affinis  flavo  rubet  minio. 

At  si  litera  vel  color  neumis  non  intererit, 

Tale  erit,  quasi  funem  dum  non  habet  puteus 
Cujus  aquae,  quamvis  multae,  nü  prosunt  videntibus. 

2)  Ideo  quamvis  perfecta  sit  positura  neuraarum,  caeca  omnino  est  et 
nihil  valet  sine  adjunctione  litterarum  vel  colorum.  Duos  enim  colores 
ponimus,  crocum  scilicet  et  rubeum,  per  quos  colores  valde  utUem  tibi 
regulam  trado  u.  s.  w.  (Regulae  de  ignoto  cantu,  in  prooemio.) 
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(Die  4.  Linie  denke  man  eich  grün,  die  2.  rotb.)^) 


Die  Neumen  behielten,  wie  man  sieht,  ihre  Formen:  wir  erblicken 
die  alten  wohlbekannten  Charaktere,  welche  Guido  umsomehr  bei- 
zubchalten  fand,  als  sie  nicht  blos  Töne  sondern  auch  Vortrags- 
manieren bedeuteten.  Aber  statt  dass  sonst  diese  Puucta,  Virgae, 
Podati,  Cephalici  u.  s.  w.  wie  Infusorien  im  Wassertropfen  durch- 
einander fuhren,  wurde  jetzt  ein  jedes  an  einem  festen,  unverrück- 
baren Platz  fixirt.  Guido’s  vom  Papste  als  Wunderwerk  angestauntes 
Antiphonar  war  zuverlässig  auf  diese  Weise  notirt,  und  es  ist  be- 
greiflich, dass  der  Papst  nach  einiger  Unterweisung  einen  V'ers 
daraus  vom  Blatte  w^eg  zu  singen  vermochte.  Von  jetzt  an  stand 
es  nicht  mehr  im  Belieben  des  Meisters  Trudo,  Albinus  oder  Salomo, 
aus  eigener  Machtvollkommenheit  so  oder  anders  singen  zu  lassen; 
ein  jedes  Zeichen  konnte  an  seinem  Platze  nur  eine  einzige  Bedeu- 
tung und  keine  andere  haben,  und  die  Zahl  der  Tonstufen,  um 
welche  die  Stimme  zu  steigen  oder  zu  fallen  habe,  konnte  kein 
Gegenstand  des  Streites  mehr  sein.  Die  Verw-endung  der  Zwischen- 
räume machte  die  Unzahl  der  Hucbald’ sehen  Linien  überflüssig  und 
das  System  äusserst  überschaulich.  Das  Alles  lag  freilich,  nachdem 
der  Anfang  mit  der  rothen  und  gelben  Linie  gemacht  worden,  sehr 
nabe,  so  nahe  wie  die  Lösung  des  Problems  vom  Ei  des  Columbus. 
Eben  darum  ist  für  Guido,  der  nicht  allein  das  Wahre  traf,  sondern 
es  auch  gleich  praktisch  auf  das  Beste  zu  verwerthen  wusste,  der 
Kuhm  der  Erfindung  nicht  geringer,  weil  ein  Anderer,  ebenso  gut 
wie  er,  den  glücklichen  Einfall  hätte  haben  können.  Mit  dieser 
Xotirungsart  wurde  auch  die  Notirung  in  blossen  Buchstaben  über- 
flüssig, obschon  sie  sich  bis  in’s  15.  Jahrhundert  und  in  der  soge- 
nannten deutschen  Tabulatur  noch  sehr  viel  länger  erhielt.  Noch 
das  Manuscript  der  altdeutschen  ,, Minneregeln“  des  Eberhardus 
Gersne  von  Minden  vom  Jahre  1404  in  der  Wiener  Hofbibliothek 
enthält  in  Buchstaben  notirte  Liederw'eisen.  Notker  Labeo  erwähnt 
einer  Notirung  mit  den  15  ersten  lateinischen  Buchstaben,  welche 
die  15  Saiten  der  Zither  (Harfe)  bedeuteten  und  bei  den  fränkischen 
Musiklehrem  gebräuchlich  gewesen  sein  mögen.  Ein  Tonarius  in 
Montpellier  ist  mit  diesen  15  Buchstaben  und  überdies  noch  in 
Neumen  notirt;  auch  ein  Directorium  Ohori  zu  Engelberg  zeigt  diese 
eigenthümliche  Notirungsweise^).  Die  gewöhnliche  Notirnngsart  in 


1)  Aus  dem  Antiphonar  von  St.  Evroult  XII.  Jahrli.  (Guidonis  opera), 
jetzt  in  der  Bibliothfeque  nat.  zu  Paris. 

2)  Sebubiger,  die  Sängerscbule  von  St.  Gallen  S.  15. 
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Buchstaben  bestand  ganz  einfach  darin,  dass  man  die  Buchstaben, 
•welche  die  Töne  andeuten  sollten,  jieben  einander  setzte,  meist  in 
lateinischer,  selten  in  gothischer  Schrift  (so  in  den  Minneregeln), 
zuweilen  ohne  die  Unterscheidung  der  grossen,  kleinen  und  Doppel- 
buchstaben; wobei  denn  oft  problematisch  blieb  und  nur  nach  dem. 
natürlichen  Gang  der  Melodie  errathen  ■werden  musste,  ob  z.  B.  mit 
C G ein  Quartenscbritt  aufwärts  oder  ein  Quartenschritt  abwärts 
gemeint  sei. 

Zuweilen  suchte  man  das  Steigen  und  Fallen  der  Stimmen 
durch  die  Stellung  der  Buchstaben  zu  versinnlichen,  wie  in  jenem 
aus  dem  Zeitalter  Guido’s  herriihrenden,  von  dem  Camaldulenser 
Anselmo  Costadoui  aufgefundenen  Codex,  aus  dem  P.  Martini  eine 
Probe  mittheilt; 


Qui  toi lis  pec  - - - ca  - - - ta. 


Meist  wurden  aber  die  Buchstaben  einfach  neben  einander  Uber 
die  zugehörigen  Textessylben  gesetzt,  wie  das  beigegebene,  einem 
Codex  der  Wiener  Hofbibliothek  (Xr.  1821)  entnommene  Beispiel 
der  Xütker’schen  Sequenz  de  nativitate  Domini  zeigt: 


m 


XTV3  ^Krf' 

bä.  t f » 

5cniU.  dnülxxkf 


Es  bedarf  keines  Beweises,  dass  die  auf  Linien  gesetzten  Neu- 
men Guido’s  vor  der  blossen  Buchstabennotining  erhebliche  Vorzüge 
hatten.  Noch  besser  wäre  es  gewesen,  ■wenn  man  statt  der  Neumeu 
blosse  einfache  Punkte  genommen  hätte.  „Töne,  die  auf  derselben 
Linie  oder  in  demselben  Zwischenraum  stehen,  klingen  völlig  gleich,“ 
lehrte  Guido,  „und  was  im  Antiphonar  oder  sonst  in  einem  Gesänge 
die  gleiche  Linie  oder  dasselbe  Spatium,  welche  denselben  Buch- 
staben oder  dieselbe  Farbe  zeigen,  behauptet,  tönt  jedesmal  ganz 
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pleieh,  völlig  als  ob  es  in  einer  Reihe  stünde ; Nenmen  aber,  die 
auf  verschiedenen  Linien  oder  Zwischenräumen  angebracht  sind, 
tönen  verschieden,  auch  wenn  sie  sonst  ganz  dieselbe  Ge- 
stalt hätten“.  Man  sieht,  dass  man  die  Neumen  noch  immer  als 
etwas  Eigenberechtigtes  gelten  Hess;  man  hatte  sich  an  den  Cepha- 
licus,  Scandicus  und  Salicus  und  wie  sie  alle  hiessen,  einmal  ge- 
wöhnt und  als  Guido  den  Gebrauch  der  vder  Linien  einfUhrte,  hatte 
man  nicht  den  Muth  einfach  nach  den  Urformen  des  Punktes  und 
der  Virga  zurückzugreifen  und  den  Gebrauch  der  Notirung  auf  sic 
zu  beschränken.  Sehr  bald  entwickelte  sich  aus  der  Guidonischen 
Notirung  eine  Tonschrift,  welche,  wie  wir  gelegentlich  von  Tinc- 
toris  erfahren,  Pedes  muscarum,  die  Fliegenfüsse,  genannt  wurde, 

weil  die  häufigst  vorkommenden  Züge  und  rr\  wirklich 

einigermassen  an  den  Fuss  einer  Fliege  oder  Mücke  erinnern. 
Die  Aehnlichkeit  war  besonders  gross,  wenn,  wie  sehr  oft  geschah, 
diese  Noten  in  feinen,  kleinen  Charakteren  zierlich  und  wimmelhaft 
geschrieben  wurden.  Es  waren  die  Züge  der  Neumen,  die  durch 
die  Unterlage  der  Liniirung  eigenthüiuliche  festere,  gleichmässigere 
Grundfonuen  angenommen  hatten. 

Aus  diesen  Fliegenfllssen  oder  gleichzeitig  mit  ihnen  aus  den 
Neumen  bildete  sich  eine  sehr  eigenthiimlich  stylisirte  Tonschrift 
heraus,  die  man  die  Nagel-  und  Hufeisenschrift  nennen  könnte,  und 
die  sich  in  der  Handschrift  und  später  sogar  in  der  Buchdrucker- 
type bis  zu  Ende  des  16.  Jahrhunderts  behauptete  und  sich,  wie  ihr 
häufiger  Gebrauch  zeigt,  grosser  Beliebtheit  erfreute,  wie  sie  sich 
denn  in  der  That  rasch  und  leicht  hin«chreibt  und  mit  ihren  Liga- 
turen (Gruppen  verbundener  Noten)  ganz  dem  Geschmacke  jener 
Epoche  zHsagte,  welche  auch  in  der  Buchstabenschrift  mit  Abkür- 
zungen und  Zusammenziehungen  des  Guten  gar  nicht  genug  thun 
konnte.  Die  ältesten  Denkmale  dieser  Notirung  gehören  dem 
12.  Jahrhunderte  an:  sie  kommen  aus  dieser  Zeit  in  einem  Codex 
zu  Enghien  vor  1)  und  die  Universitätsbibliothek  zu  Prag  besitzt  ein 
kragment  eines  derselben  Zeit  angehörigen  Antiphonars,  wo  diese 
Schrift  auf  einem  System  von  fünf  Linien  (mit  rother  und  gelber 
Chorda  und  ohne  sonstige  Schlüssel)  in  zierlichen,  schwungvollen 
Zügen  auftritt.  Die  Formen  des  Clinis,  des  Torculus  u.  s.  w.  sind 
leicht  wiederzuerkennen.  Die  Grundform  bleibt  auch  hier  der 
Punkt,  der  zuweilen  verdoppelt  oder  gar  verdreifacht  wird.  Die 
kirga  wird  zu  einem  derben  Stift,  der  Pes  flexus  resupinus  zum  zer- 
brochenen Hufeisen.  Diese  beiden  Formen  bilden  vorzugsweise  den 
Charakter  dieser  Schrift,  die  oft  in  flüchtigen,  liederlichen,  oft  in 


1)  Im  Besitze  des  Dechanten  Huart.  Das  Facsimile  sehe  man  bei 

Esmbillotte. 
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höchst  ungeschlachten  Zügen  vorkommt  und  im  Druck  eigenthUmlich 
unbeholfen  und  abenteuerlich  aussieht:  es  ist  die  wahre  Fracturnote. 

(Aus  Hermann  Finck’s  Pract.  mus.  1566.  Druck.) 


Do  - mi  - ne  Äex 


Cali  - cem  salutaris  ac  - ci  - pi  - am 


(Aus  den  Flor.  Cant.  (Ireg.  des  Hugo  v.  Reutlingen.) 

Diapason.  Perfectae  Septimae. 

Noch  verwunderlicher  wird  sie  und  sieht  fast  gespensterhaft  aus, 
wenn  sie  weiss  auf  schwarzem  Grunde  angebracht  ist,  wie  in  den 
Büchern  von  Ornitoparchus,  Figulus  u.  a. 

Guido  hat  also  unsere  Notenschrift  keineswegs  erdacht,  erst  in 
den  Zeiten  nach  ihm  kam  man  auf  die  Idee,  mit  Beseitigung  der 
vielfachen  Chiffern  der  Neumenschrift,  jeden  einzelnen  Ton  durch 
einen  einzelnen  Punkt  (dieNote)  zu  bezeichnen,  welche  quadratische 
oder  rautenfiinnige  Figur  sich  dann  den  vier  Linien  des  Guidonischen 
Systems  noch  besser  anbequemte  als  die  Häkchen  und  Circumflexe 
der  Neumenschrift.  Wenn  Guido  hier  nicht  als  Erfinder,  aber  als 
wegbahnender  Begründer  anzusehen  ist,  so  gilt  Aehnliches  auch 
von  der  sogenannten  Solmisation  (auch  wohl  Solfisation  *)  oder 
ars  solfandi^)  genannt),  welche  mit  Guido’s  Namen  in  Verbindung 
zu  setzen  man  sich  so  sehr  gewöhnt  hat,  dass  sie  überall  die  „gui- 
donische“  heisst,  gleich  als  habe  er  diese  viel  verwickelte  Lehre  so 
vollständig  zusammengestellt  wie  etwa  einer  der  alten  Meister  der 
Philosophie  sein  System.  Guido  selbst  schreibt  an  Bruder  Michael 
blos  ganz  kurz:  um  seinen  Knaben  das  Tonmerken  beizubringen, 


1)  Bei  Tinctoris  und  Gafor. 

2)  Bei  Engelbert  von  Admont  (s.  Gerbert  Script.  2.  Bd.  S.  322). 
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pflege  er  sich  beim  Unterrichte  nachstehender  Melodie  (symphonia) 
zu  bedienen: 

CDPDED.DDCDEEiEF  GE  DECD, 

Ut  queant  laxis  i resonare  fibris  mi  - ra  gestorum  | 

FGa  GFEDElGaGEE  FGD  aGa  FGaa 
/amuli  tuorum  | solve  polluti  i tebii  reatum 

G F D C E D 
Sancte  Johannes. 


In  Noten '): 


(Der  Text  hier  vollständig  nach  A.  Bancliieri’s  L’organo  suonarino.) 


Ut  que  - ant  la  - - xis  re  - so  - na  - re  fi  - bris 
il  - le  pro  - mi  - si  du  - bi  - us  su  - per  - ni 

glo  - ri  - a pa  - - tri  ge  - ni  - tae  - que  pro  - li. 


^ ^ - 

mi  - - - ra  ge  - sto  - rum  fa  - mu  - li  tu  - o - rum 

per  - - - di  -dit  proraptae  mo-du  - la  lo  - quelae 

Et  ti  - bi  compar  u - tri  - us  - que  semper 


rrv; ^ — > 

2 ^ — 

— ^ ^ — ?3 ^ ^ 1 

sol  - - 

ve  pol  - Iu- 

ti 

la  - bi 

- 

re  - 

a - 

- tum 

sed 

re  - for  - ma  - 

sti 

ge-ni 

- tU8 

per- 

etn 

- tae 

spi  - - 

ri  - tus  al  - 

mae 

De-us 

U - 

uus 

om  - 

- ni 

1 

1 

i 

Sanc  - 

- te 

Jo 

• hau  • nes. 

or  - ga 

- na 

vo 

- - - cis. 

tem  - po 

- re 

se 

- - - clL 

Der  Text  dieses  Liedchens  ist  so  prosaisch  als  die  Melodie  holprig. 
Die  Sänger  bitten  den  heiligen  Johannes,  sie  von  Heiserkeit  zu  be- 
freien, damit  sie  (wird  mit  diplomatischer  Schlauheit  hinzugesetzt) 
die  Wunderthaten  des  Heiligen  singen  können.  Die  zweite  Textes- 
stropbe  spielt  auf  das  Verstummen  des  Vater  Zacharias  an  und  er- 

1)  Hermann  Finck  bemerkt  zu  diesem  Hjinnus:  quem  Paulum  Dia- 
conum  composuisse  ferunt;  at  si  credimus  Alberto  Magno,  in  Lucam 
»cribenti,  divus  Hieronymus  eum  composuit. 
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klärt  so,  warum  gerade  St.  Johannes  als  Patron  gegen  Heiserkeit 
angerufen  wird.  Das  Liedchen  schien  dem  lehrenden  Guido  be- 
sonders deswegen  zweckmässig,  weil  seine  sechs  Verse  nacheinander 
mit  den  sechs  Tönen  der  Skala  von  C bis  a in  regelmässiger  Folge 
anfangen,  auch  die  Melodie  recht  gut  von  einem  dieser  Töne  zum 
andern  hinllberleitet.  ,, Diese  Symphonie,“  schreibt  Guido,  „fangt, 
wie  du  wohl  siehst,  in  ihren  sechs  Theilen  mit  sechs  verschiedenen 
Tönen  an.  Wer  es  nun  durch  Uebung  dahin  bringt,  dass  er  sich  den 
Anfang  dieser  sechs  Absätze  gut  merkt,  um  jeden  Absatz,  welchen 
er  eben  will,  mit  Sicherheit  angeben  zu  können,  wird  im  Stande 
sein  dieselben  sechs  Töne,  wo  sie  ihm  sonst  Vorkommen  mögen, 
leicht  anzuschlagen“.  — Das  ist  nun  freilich  vorläufig  noch  sehr 
weit  davon  entfernt  irgend  ein  System  vorstellen  zu  sollen;  es  ist 
weiter  nichts  als  ein  praktischer  Handgriff  beim  Singunterricht: 
sechs  Verse  und  sechs  Töne.  Die  Sechstonreihe,  das  Hexachord, 
ist  die  Grundlage  der  Solmisation.  In  dem  Hexachord  nannte  man 
nach  der  in  der  Johanneshymne  darauf  treffenden  Anfangssylbe 
eines  jeden  Verses  jeden  ersten  Ton  uf,  den  zweiten  re,  den  dritten 
mi,  den  vierten  fa,  den  fünften  sol,  den  sechsten  und  letzten  la. 
Zw'ischen  denSylben  iindTönen  mi-fa  ist  der  Schritt  eines  Halbtones, 
zwischen  den  übrigen  der  Schritt  eines  ganzen  Tons.  Aus  diesen 
wenigen  Grundzügen  entwickelte  sich  die  ganze  Solmisation,  dieses 
,, Kreuz  der  armen  Singknaben“  (anx  ienellorum  jmerorwn),  diese 
Qual  der  Lernenden  (toriura  discentium),  wie  man  sie  nachher  zu 
nennen  pflegte*).  Hat  Guido  selbst  an  diesem  Kreuze  mitgezimmert, 
so  muss  er  es  im  mündlichen  Unterrichte  gethan  haben;  denn  in 
seinen  Schriften  findet  sich  ausser  der  kurzen  Erwähnung  der  Jo- 
hanneshymne keine^Spur  davon ; selbst  seine  CommeuLitoren  Cotton, 
Aribo  u.  A,.  wissen  noch  wenig  darüber  zu  sagen,  und  erst  bei  dem 
späteren  Engelbert  von  Admont  (um  1280)  findet  man  das 
schon  ausgebildete  System,  wobei  zu  bemerken  ist,  dass  er,  der  sehr 
oft  Guido’s  Autorität  für  dieses  und  jenes  citirt  und  genau  bemerkt, 
welche  Töne  Guido  eingeführt  habe,  mit  keiner  Sylbe  seiner  als  des 
Erfinders  der  Solmisation  und  der  harmonischen  Hand  gedenkt. 
Dagegen  schreibt  Sigebertus  Gemblacensis  (st.  1113)  in  seiner 

1)  Buttstett  (a.  a.  0.  S.  129)  sagt:  „Ob  nun  wohl  dieses  eine  Kunst 
und  schone  Wissenschaft  ist,  welche  keinem  auf  einem  Butterfladen  oder 
mit  dem  Brei  kann  eingestrichen  werden,  so  ist  es  doch  auch  keine  Tor- 
tura,  sondern  ist  durch  einiges  Nachdenken  und  Exercitium  zu  erlangen“ 
u.  8.  w.  Dagegen  äussert  eich  hundert  Jahre  vor  Buttstett  der  Magister 
Abraham  Bartolus  in  seiner  Musica  mathematica  (Altenhurg  1614)  sehr 
drastisch  über  die  Schwierigkeit  und  den  geringen  Nutzen  der  Solmisation; 
„Dieweil  solche  Art  singen  zu  lernen  nicht  allein  auss  der  Maassen  schwer, 
sondern  auch  gar  sehr  verwirret  ist,  darüber  denn  mancher  wie  ein  elender 
Hund  sich  muss  bläwen  und  schlagen  lassen,  und  kommet  doch  wohl  nicht 
zum  gewüntzschten  Ende  der  singe  Kunst.“  (S.  102.) 
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Chronik  zum  Jahre  1028:  „er  (Guido)  war  seinen  Vorgängern  darum 
vorzuziehen,  weil  Knaben  und  junge  Mädchen  nach  seinen  Regeln 
unbekannte  Gesänge  leichter  erlernten,  als  wenn  sie  ihnen  der  Lehrer 
vorsang  oder  wenn  dazu  ein  Instrument  angewendet  wurde,  sobald 
sie  nur  zu  sechs  Tönen  gesangweise  sechs  Sylben  setzten,  welche 
regelmässigerweise  die  Musik  allein  annimmt,  und,  indem  sie  diese 
Töne  auf  den  Fingergliedern  der  linken  Hand  unterscheiden,  durch 
eine  volle  Octave  mit  Auge  und  Ohr  dem  Steigen  und  Fallen  der- 
selben Töne  folgen.“  Also  keine  hundert  Jahre  nach  Guido  wurde 
ihm  die  Erfindung  der  Solmisation  und  der  harmonischen  Hand  all- 
gemein zugeschrieben,  und  das  beachtenswerthe  Zeugniss  Sigebert’s 
wird  durch  den  Umstand  nicht  geradezu  entkräftet,  dass  Guido  in 
seinen  Schriften  der  Sache  kaum  gelegentlich  und  ganz  allgemein 
erwähnt.  Wo  er  seinem  Ordensbruder  Michael  von  dem  Kunstgriffe 
des  ut  re  mi  fa  schreibt,  setzt  er  hinzu:  „das  alles  sei  schwer  zu 
schreiben,  im  Gespräche  dagegen  leicht  zu  erklären.“  Folglich  ist 
jene  Briefstelle  ■weit  entfernt  eine  vollständige  Erklärung  der  Sol- 
misation vorstellen  zu  sollen;  vielmehr  ist  sie  nur  eine  vorbereitende 
Andeutung  dessen,  w'as  Guido  dem  Freunde  späterhin  mündlich 
erklären  will. 

Marchettus  von  Padua  und  Johann  de  Muris  in  der 
ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  beschäftigen  sich  schon  viel  mit 
dem  System  und  der  Hand,  und  Johannes  Tinctoris,  der  um 
1470  einen  Tractat  über  die  Solmisation  unter  dem  Titel  Expositio 
inanus  geschrieben  hat,  in  welchem  bereits  alle  Feinheiten  dieser 
Lehre  vollständig  dargelegt  werden,  definirt:  „die  Solfisation  ist  die 
Auseinandersetzung  der  Töne  beim  Singen  nach  ihren  verschiedenen 
Namen“ ').  Die  Solmisation  theilt  die  Töne  in  Gruppen  von  je 
sechs  Tönen  (eben  jeneHexachordo)  ein,  die  in  einander  eingreifen. 
Ion  jedem  in  der  Skala  erscheinenden  G aus  bilden  sechs  Töne 
(nach  oben)  das  harte  Hexachord  (hexachordum  dumm),  also  ge- 
nannt, weil  unter  diesen  sechs  Tönen  das  harte  oder  viereckige  h, 
(las  ist  der  Ton  h,  vorkomrat.  Von  jedem  Faus  bilden  sechs  Töne 
das  weiche  Hexachord  (hexachordum  moUe),  in  welchem  das  weiche 
runde  b zur  Venneidung  der  Härte  des  Tritonus  ange'wendet  wird. 
Von  jedem  c aus  bilden  endlich  sechs  Töne  das  natürliche  Hexachord 
{hexachordum  naturae  oder  naturale)^),  denn  die  natürliche  Ton- 

1)  Solfisatio  est  canendo  vocum  per  sua  nomina  expressio.  (Tinctoris, 
expositio  manus.)  Ganz  ähnlich  Franchinus  Gafor  (Mus.  pract.  I.  3):  Sol- 
lizando,  id  est  syllabas  ac  nomina  vocum  exprimendo.  Und  Engelbert  von 
Admont: . . . circa  ipsam  artem  et  nsum  solfandi,  id  est  per  vocos  adscriptas 
httcris  cantum  inveniendi  et  cantandi  in  vocibus  illis  ut  in  verbis  ipsius 
Cantus  (Tract.  111.  cap.  4).  Hermann  Finck  definirt : Solmisatio  est  debita 
expressio  cujuslibet  cantus  per  sex  voces  musicales. 

2)  Tinctoris  sagt  in  dem  Capitel  de  proprietatibus:  Tres  autem  sunt 
proprietates : fc  durum,  per  quam  in  omni  loco  canitur,  cujus  clavis  est  g ut,  na- 
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leiter  nimmt  eben  vom  Tone  c ihren  Ausgang.  „Das  hexachordum 
molle“,  sagt  Hermann  Finck,  „gibt  einen  weichen,  das  naturale ') 
einen  mittlem,  das  dumm  einen  harten  Klang“,  ln  der  Skala 
kommen  zwei  Halbtöne  vor;  bei  der  obigen  Anordnung  geschieht 
es  nun,  dass  jedesmal  auf  den  Halbtonschritt,  in  Jedem  Hexachord 
von  der  dritten  zur  vierten  Stufe,  die  Sylben  mi  fa  treffen.  Das 
Schema  der  20  Töne  oder  Schlüssel  (Claves),  welche  alles  Ver- 


ständniss  des  Gesanges  öfliien^) 


ee 

. la 

dd 

. la  ' 

sol 

cc 

sol 
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ü 

fa 

ut 

B 

mi 

A 

re 

1' 

ut 

. , 

ist  folgendes: 

Hexachordum  durum  superacutum 
Hexachordum  moUe  acutum 

Hexachordum  naturale  acutum 

Hexachordum  durum  acutum 
Hexachordum  molle  grave 

Hexachordum  naturale  grave 

Hexachordum  durum  grave 


Hier  sehen  udr  sieben  jedesmal  mit  der  Sylbe  ut  beginnende  An- 
fänge 3).  Nach  dieser  Anordnung  wird  jeder  Ton  bei  der  Benennung 


tura  per  quam  in  omni  loco  canitur,  cujus  clavis  est  c,  b molle  per  quam 
in  omni  loco  canitur,  cujus  clavis  est  f.  Dicta  natura,  eo  quod  omnes 
ejus  proprictatis  voccs  regulariter  fixae  manent  et  stabiles  instar  natura- 
lium,  unde  quidam:  „quod  natura  dedit  et  tollit  (tollere?)  nemo  potest. 
B molle  dicitur  quare  per  eam  in  eo  loco  cujus  clavis  est  b rotundum 
canitur,  quod  quidem  fa  molle,  id  est  dulcc  est . . . respectu  mi  in  ipso 
interdum  loco  per  5|  duro  canendi.“  Ueber  diese  drei  hexachorda  prin- 
cipalia  (wie  sie  Buttstett  a.  a.  0.  S.  121  nennt)  sehe  man  auch  Franchinus 
(iafor  III.  Cap.  4. 

1)  Naturalis  enim  ob  hoc  dicitur,  eo  quod  vox  humana  in  omni  quarta 
voce,  sive  inter  quatuor  voces  semper  proferre  semitonium  delectatur,  sagt 
Marchettus  a.  a.  O.  S.  91. 

2)  Quid  est  clavis?  Est  vocis  formandae  index.  Quot  sunt  claves? 
Viginti,  atque  ex  sequenti  figura,  quae  vulgo  scala  dicitur,  patent  (folgt 
das  Schema).  Henric.  Faber,  compendiolum  Musicae.  Von  den  Claven  sind 
die  „Voces“  zu  unterscheiden,  deren  es  sechs  gibt,  nämlich  u<  re  mi  fa  sol  !«• 

3)  Haec  vox  uf,  quae  est  prima  in  ordine , occurrit ...  in  VII  locis 
in  mann  musicali  (Engelbert  von  Admont  UI.  11;  bei  öerbert,  Script 
2.  Bd.  S.  326). 
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nicht  allein  mit  dem  Gregorianischen  Buchstaben,  sondern  auch  mit 
den  auf  ihn  ausfallenden  Sylben  bezeichnet;  z.  B.  Gamma  ut,  C 
fa  ut,  G sol  re  ut,  A la  mi  re,  c sol  fa  ut.  Da  das  natürliche  Hexa- 
chord  seinen  Ausgangspunkt  von  c nimmt,  und  . die  Sylben  ut,  re, 
mi,  fa,  sol,  la  (ursprünglich  in  der  Johanneshymne)  die  Töne  C, 
D,  E,  F,  G,  Ä bedeuteten,  die  andern  zwei  Hexachorde  aber  ihren 
Ausgang  von  G und  F d.  i.  von  der  Ober-  und  Unterdominante  jenes 
ursprünglichen  C nehmen,  so  treffen  in  den  dreisylbig  benannten 
Tönen  immer  neben  der  Orginalbenennung  auch  die  Andeutungen 
der  Ober-  und  der  Unterdominante  zusammen,  also  der  drei  Töne, 
deren  innige  Wechselbeziehung  auch  unsere  Musiklehre  anerkennt, 
z.  B.  A-la-mi-re  d.  i.  A,  E,  D;  C sol-fa-ut  d.  i.  G,  F,  C u.  s.  w. 
Nur  das  B ist  immer  nur  entweder  B mi  oder  B fa,  je  nachdem 
es  als  h quadrum  oder  h rotundum  zu  gelten  hat;  es  kann  nie  zu- 
gleich B fa-mi  sein. 

Dieses  Tableau  von  Tönen  versinnlichte  man  sich  in  den  Sing- 
schulen durch  die  sogenannte  harmonische  oder  Guidoniscbe  Hand, 
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von  der  zwar  Guido  selbst  nicht  die  leiseste  Andeutung  macht,  deren 
aber  schon  Cotton  unzweifelhaft  erwähnt  *)  und  über  welche  Engel- 
bert von  Admont  wie  Uber  eine  wohlbekannte  Sache  öfter  und  aus- 
führlicher redet.  Schon  in  dem  Tractat  des  Elias  Salomonis  (1274) 
wird  die  Eiutheilnng  der  Hand  durch  eine  Zeichnung  versinnlicht, 
und  in  der  Expositio  manus  des  Tinctoris  kommt  sie  in  den  Text 
zierlich  eingezeichnet  vor,  in  gleicher  Weise  auch  schon  in  Hugo’s 
von  Reutlingen  Flores  cantus  Gregoriani  (angeblich  1332  geschrieben, 
gedruckt  1488  zu  Strassburg)  und  sonst  öfter,  sogar  schon  in  einem 
angeblich  dem  12.  Jahrhundert  angehörigen  Codex,  der  den  Tractat 
des  heil.  Wilhelmus  Hirsaugimsis  de  Musica  et  Tonis  enthält  und  sich 
in  der  Sammlung  des  Herrn  von  Murr  in  Nürnberg  befand  2).  ,,Die 
Hand,“  sagt  Tinctoris,  ,,ist  eine  kurze  und  nützliche  Unterweisung, 
welche  compendiös  die  Quantitäten  der  musikalischen  Töne  zeigt". 
Diese  Hand  war  im  grössten  Ansehen,  ohne  sie  durfte  niemand  hoffeu 
den  Gesang  je  richtig  zu  erlernen,  wogegen  ihre  Kenntniss  allein, 
wie  man  meinte,  hinreichend  war  die  volle  Einsicht  in  das  Wesen 
des  Gesanges  zu  verschaffen.  Sie  allein  schuf  den  kunstgebildeteu 
Sänger;  wer  ohne  sie  sang,  war  ein  Naturalist,  ein  Kunstvagabund, 
ein  Jongleur.  Man  fand  an  der  menschlichen  Hand,  die  Finger- 
spitzen mitgerechnet,  19  Glieder^),  also  gerade  so  viel  als  die  Skala 
Guido’s  Töne  zwischen  F — dd  hatte  (wenn  nämlich  das  h nicht  als 
h und  zweimal  angerechnct  wurde).  Mein  ting  an  der  Spitze  des 
Daumens  der  linken  Hand  an,  dort  fand  das  F ut  seinen  Platz  und 


1)  In  manus  etiam  artieuUs  modulari  sedulus  assuescat,  ut  ca  post 
quotiens  vo\\xerit  pro  monochordo  utatur  et  in  ea  cantum  probet,  corrigat 
et  compouat.  (Joannes  Cottonius  bei  Gerbert  Script.  2.  Bd.  S.  232.) 
Wenn  also  Kiesewetter  (Guido  von  Arezzo  S.  36)  sagt,  dass  von  der  Hand 
auch  in  den  Traktaten  der  zunächst  nach  Guido  folgenden  Schriftsteller 
nicht  die  mindeste  Spur  zu  finden  ist,  so  muss  Cotton  jedenfalls  aus- 
genommen werden. 

2)  Ein  Facsimile  sehe  mau  in  Gerber’s  „Neuem  Tonkünstlerlexion“ 
4.  Bd.  S.  575. 

3)  Unde  dicit  Remigius  in  libro  expositionis  et  abbreviationis  Macrobii; 
quod  manus  musicalis  XXI  voces  et  XVIIII  litteras  habens  per  spatia 
et  lineas  in  XVIII  artieulis  digitorum  inscriptas,  ideo  tali  vocum  et 
literarum  numero  est  contenta  etc.  (Engelbert  von  Admont  bei  Gerbert, 
Script.  2.  Bd.  S.  290).  Nach  der  Erklärung,  die  Tinctoris  in  seiner  Bxpo- 
sitio  manus  gibt,  wechseln  an  der  musikalischen  Hand  linea  und  spatium; 
so  ist  z.  B.  /’ut  linea,  A re  spatium,  B mi  linea,  C fa  ut  spatium  u.  s.  w. 
bis  ee-la  spatium,  „hinc  dicitur  C ut  in  linea,  A re  in  spatio  esse.“  Diese 
Unterscheidung  nahm  Beziehung  auf  die  Notenschrift,  welche  auf  solche 
Art  beim  Erlernen  der  Hand  den  Knaben  geläufig  wurde:  Posito  igitur 
prius  ordine  et  distinctione  vocum  iu  manu  musicali,  (|iii  ordo  et  distinctio 
pueris  primo  addiscentibus  musicam  est  notissimus  et  per  aspectum  ipsius 
manus  patet,  quae  litterae  et  voces  scribantur  in  spatio  et  in  linea  in 
manu,  ut  per  consequens  in  libris  voces  eodem  modo  spatiis  et  lineis  propter 
artem  et  usum  cantandi  per  musicam  adscribantur  (Engelbert  UI.  4). 
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vorfolgte  die  Glieder  sofort  in  einer  Art  Spirallinie,  wonach  das 
■dd  la  sol  zwischen  das  erste  und  zweite  Glied  des  Mittelfingers  zu 
.stehen  kam  i).  Das  höchste  ee  hi,  das  ohnehin  nur  beigetiigt  war, 
um  das  oberste  Uexachord  (darum  supvracutum)  zu  vervollständigen, 
musste  sich  gefallen  lassen  über  dem  Mittelfinger  in  der  Luft  zu 
schweben.  Die  gleichbenannten  Töne  kamen  an  den  Spitzen  und 
"Wurzeln  der  Finger  in  eine  Art  regelmässiger  Gruppirung,  nämlich 
in  Opposition  gegeneinander,  zu  deren  symmetrischer  Vollständig- 
keit nur  das  tiefe  F unterhalb  des  Gamma,  oberhalb  der  Spitze  des 
Daumens  fehlt  2).  Die  Hexachorde  hiessen  auch  Dedudiones,  man 
sagte:  prima,  necunda  u.  s.  w.  deductio-,  ihre  Eigenschaft,  je  nach- 
<lcm  sie  hart,  weich  oder  natürlich  waren,  hiess  propridas^). 

Das  Wichtigste  und  Schwerste  in  der  Solmisation  war  aber  die 
Mutation.  Wurde  nämlich  im  Gesänge  ein  Hexachord  überschritten, 
80  musste  darauf  Rücksicht  genommen  werden,  dass  man  das  Gebiet 
■eines  anderen  Hexachords  betreten  habe.  Im  Singen  nannte  man  die 
Töne  nicht  mit  den  langen  mehrsylbigen  Namen,  sondern  mit  der 
Sylbe,  die  ihm  nach  dem  Hexachorde  zukam,  in  dem  man  sich 
bewegte,  z.  B. 


iif  re  mi  fa  sol  la 


Wurde  nun  ein  Hexachord  auf-  oder  abwärts  überschritten,  so 
musste  man  die  dem  neu  betretenen  Hexachord  zugehörigen  Töne 
gehörig  benennen,  und  zwar  so,  dass  das  mi  fa  wieder  auf  den 
gehörigen  Halbtonschritt  zu  stehen  kam.  Um  solches  zu  können, 

1)  De  Muris  (Summa  mus.  VIID  unterscheidet  bei  der  Beschreibung 
der  harmonischen  Hand  am  Finger  die  Punkte  radix,  gremium,  sinus  und 
frons  (oder  pulpa). 


2)  e la  mi  d sol  re  c sol  fa  ut 


b mi  C fa  ut  d sol  re  e la  mi  F faut 

(Daumen)  (Zeigefinger)  (Mittel-  (Gold-  (kleiner  Finger) 

finger)  fingen) 

Auffallend  mag  es  heissen,  dass  keiner  der  alten  Solmisationslehrer  in 
seinen  Schriften  diese  merkwürdige  Regelmässigkeit  der  Erwähnung 
werth  hält. 

3)  Tiuctoris  a.  a.  0. : Proprietas  est  vocum  ducendarum  quaedani 
singnlaris  qualitas. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  IL  12 
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musste  aber  der  Ueberleituiigston  schon  im  Sinne  des  neu  zu  be- 
tretenden Hexachords  benannt  werden:  also  im  obigen  Beispiel, 
wenn  z.  B.  nacli  h c gesungen  wurde,  das  a la  mi  re,  welches  ohne 
Uebcrschreitung  des  natürlichen  Hexachords  la  geheissen  hätte, 
musste  statt  dessen  re,  im  Sinne  des  harten  Hexachords,  heissen, 
nämlich: 


— gc 


nat. 


i 


ut  rc  mi  fa 


(la) 

aol  re  mi  fa. 


Oder  wenn  h rotundum  zu  singen  war: 


nat.  molle 


P5T-  ..  q 

1 

^ — 

] 

(sol) 

ut  re  mi  fa  re  mi  fa  sol. 


Analog  beim  Absteigen:  fa,  mi,  la  sol  und  sol,  fa,  mi,  sol  fa  u.  s.  w. 

Das  war  nun  eben  das  Mutiren ').  Man  zählte  solcher  Muta- 
tionen auf  der  Hand  zweiundfUnfzig;  das  r id,  A re,  B mi  und  ee  la 
konnten  gar  nicht  mutirt  Averden,  weil  sie  in  kein  anderes  Hexachord 
hinüberfiihren.  Bei  den  anderen  Tönen  deuten  die  Sylben  zugleich 
die  möglichen  Mutationen  an.  Daher  sagte  man: 

si  VOX  est  simpla,  fiet  mutatio  nulla 
si  VOX  est  dupla,  fiet  mutatio  dupla 
si  VOX  est  tripla,  fiet  mutatio  sena’^). 

So  hat  also  z.  B.  A-la-mi-re  deren  sechs:  aus  la  oder  re  in  mi,  aus 
nti  in  la  oder  re,  aus  re  in  la  oder  mi: 


aus 

la  in 

mi  beim 

Aufäteigen 

aus 

dem 

durum  in’s 

molle 

mi  „ 

la  „ 

Absteigen 

11 

11 

molle  „ 

durum 

n 

la  „ 

re  „ 

Aufsteigen 

11 

11 

naturale  „ 

durum 

11 

re  „ 

la  „ 

Absteigen 

11 

11 

durum  „ 

naturale 

11 

m%  „ 

re  „ 

Aufsteigen 

11 

11 

molle  „ 

durum 

11 

re  „ 

mi  „ 

Absteigen 

11 

11 

durum  „ 

molle 

1)  Marehettus  von  Padua  definirt:  Mutatio  est  variatio  nominis  vocis 
seu  notae  in  eodem  spatio : fit  namque  mutatio  vel  fieri  potest  in  quolihet 
loco,  ubi  duae  vel  tres  voees  sive  notae  nomine  sunt  diversae  (Oerbert, 
Script.  3.  Band  S.  90). 

2)  Diese  Verse  kommen  schon  bei  Adam  von  Fulda  vor  (Gerbert, 
Script.  3.  Bd.  S.  34fi).  Auch  Hermann  Finck  citirt  sic. 
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Ans  gleichem  Grunde  hat  auch  0-sol-re-ui  sechs  Mutationen,  da- 
gegen z.  B.  D-sol-re  nur  zwei: 

ans  sol  in  re  beim  Aufsteigen  aus  dem  durum  in’s  naturale 
„ re  „ sol  „ „ „ „ naturale  „ durum*). 

Das  natürliche  Hexachord  war  stets  entweder  mit  dem  harten 
oder  mit  dem  weichen  verbunden,  es  hiess  daher  auch  hexarhordum 


1)  Sehr  umständlich,  aber  auch  deutlich  sind  alle  möglichen  Fälle 
der  Mutation  in  dem  Tractate  des  Tinctoris  aufgezählt.  Er  bringt  die 
Sache  auch  noch  insbesondere  in  die  holprigen  Gedächtnissverse: 
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setvuni,  das  dienende  Hexachord  1).  Man  durfte  nicht  eher  mutiren, 
als  bis  es  die  Nothwendigkeit  erheischte  2).  Immer  musste  das  mi-fa 
auf  den  Halbton  treffen.  Tinctoris  stellt  die  sämmtlichen  Mutationen 
in  einem  eigenthümlichen  Aufrisse  dar  (s.  vorhergehende  Seite). 

U eberrascht  von  der  Kegelmässigkeit  dieser  Figur  ruft  Tinctoris 
aus:  „Es  ist  wahrlich  in  der  Disposition  dieser  Mutationen  eine 
Art  göttlicher  Ordnung  zu  bemerken“  3).  Die  Mutation  war  in 
der  Solmisation  das  Wichtigste,  wie  seihst  schon  ihr  Name  an- 
zeigt; denn  mi  kann  anf  sol  nur  folgen , wenn  man  aus  dem 
natürlichen  in  das  weiche  Hexachord  übergeht: 

oat.  ' mulle 

g a b c 

8ol  jui  fa  ut 

Durch  die  genaue  Anwendung  der  Mutation  und  die  dadurch  be- 
wirkte Erscheinung  des  mi  fa  an  der  rechten  Stelle  wurde,  zumal 
im  mehrstimmigen  Gesänge,  das  berufene  mi  contra  fa  vermieden, 
von  dem  man  in  den  Singschulen  sagte: 
mi  contra  fa 
est  diabuhis  in  musica 
mi  fa 

est  coelestis  harmonia. 

Ut  re,  re  ut,  re  mi  cum  mi  re 
Fa,  utque  sol  utque 
Sol  reque,  la  re,  la  mi 
Scandere  te  faciunt  — 

Ut  fa,  ut  sol  re,  sol  cum 
Re  la  mi  laque  fa  sol 
Sol  faque,  sol  sol,  la  la  sol 
Dum  canis  ima  petunt. 

1)  Buttstett  a.  a.  O.  S.  121:  „Erstlich  stehet  das  hexachordum  naturale 
unten  in  der  Tiefe,  zweitens  stehet  es  eine  Octav  höher,  dazwischen  setzt  sich 
b quadratum  mit  seiner  Gemahn  dem  6 rotundo  als  Princeps  clavium  mitten 
inne ; jedes  will  seine  Aufwartung  haben  (beide  erfordern  ein  anderes  ut,  con- 
sequenter  aucli  ein  anderes  sol  und  la).  Da  muss  das  hexachordum  naturale 
herhalteu,  deswegen  cs  auch  Exachordum  servum  genennet  wird  . . . Das  Ex- 
achordum  naturale  ist  allemal  entweder  mit  dem  duro  oder  molli  verbunden, 
es  stehe  nun  unter  oder  über  einem  von  beiden,  und  dieses  ist  die  Ursache, 
dass  es  servum  genennet  wird,  weil  es  jenen  beiden  dienen  muss.“  Darum  sol- 
feggirte  mau  bei  der  Tonreihe  gahe  nicht  im  Sinne  des  hexach.  durum  ut  re 
mi  fa,  solidem  sah  das  erste  5 als  dem  hexach.  naturae  angehörig  an  und  sagte 

(1 

n — 

g a h c 

sol  re  mi  fa 

2)  Nec  praetereundiim  est,  quod  mutationes  inventae  sunt  propter 
disgressura  unius  proprietatis  in  aliam,  unde  postquam  aliain  xiroprietatem 
ingressi  sumus,  ante  finalem  ejus  vocem  mutare  nunquam  debemus.  Et 
sic  iiitelligitur,  quod  rarius  ac  tardius  ut  fieri  potest  mutandum  est.  (Tine- 
toris a.  a.  O.)  Hermann  Pinck  beginnt  seine  Mutatiousregeln  fast  im  Tone 
des  Decalogs,  Reg.  I : Nunquam  mutabis,  nisi  sit  mutare  necesse : ein  Hexa- 
meter, der  schon  in  den  Flor.  cant.  Greg,  vorkommt. 

3)  Finaliter  uotandum  est,  quod  in  dispositione  istarum  mutationum 
divinus  quidam  ordo  habetur,  qui  per  figuram  sequentera  facillime  intelli- 
gitur  (folgt  die  Zeichnung). 
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Dieses  mi  contra  fa  konnte  in  der  einzelnen  Stimme  in  der  unge- 
hörigen Anwendung  der  Ubennässigen  Quarte  erstdicincn,  wenn 
man  im  hexachordum  molle  statt  des  runden  h das  h qttadrim  hören 
Hess;  der  Ton  sollte  als  fa  genommen  werden  und  wurde  statt 
dessen  als  tut  angegeben,  das  mi  fa  traf  ungehörig  zusammen  i): 
es  war  der  so  sehr  geftirchtete  Tritonus.  Im  mehrstimmigen  Ge- 
sänge hatte  es  dieselbe  Bedeutung: 


Tritonus. 


Semidiaijcnte  (venniud.  Quinte, 
fa  1 


Umkehrung  des 
Tritonus). 


oder  jene  eines  Querstandes: 


(hexachord. 
ut  durum) 


'■» 

sol  (molle) 


den  man  auch  im  Querstehen  des  Tritonus  fand  2); 

fa  mi  fa  mi  fa  (durum) 


fa  sol  fa  re  fa  (naturale) 


wobei  zweierlei  Ilexachorde  gleichzeitig  zur  Geltung  kommen, 
oder  es  trat  als  Folge  von  zwei  grossen  Terzen  auf: 


(hexachord. 
re  mi  fa  durum) 


fa  sol  la  (naturale) 


wobei  ebenfalls  zwei  verschiedenartige  Hexachorde  zugleich  ge- 
hört werden®). 


1)  Praeterea  m b fa  t[  mi  acuto  et  superacuto  nulla  fit  mutatio  (b  fa 
kann  nicht  in  b mi  mutirt  werden  und  umgekehrt),  quia  mutatio  debet 
lieri  necessario  per  duaa  voces  unisono  convenientes,  id  est,  quod  vox  illa 
quae  mutatur,  et  alia  quae  per  mutationem  assumitur,  sint  in  uno  et  eodem 
sono,  immo  ab  invicem  distent  majori  semitouio  est  impossibile,  quod 
unum  in  alterum  sit  mutabile.  (Tinctoris  a.  a.  0.) 

2)  Dass  die  Alten  solche  Fortschreitungen  wegen  der  entstehenden 
Querstände  untersagten,  erwähnt  auch  Dehn,  Lehre  vom  Contrapunkt  S. 7 

3)  Darüber  zu  vergleichen  in  Pietro  Aron's:  Libri  tres  de  institutione 
harmonica  lH.  15:  mt  contra  fa  cur  vitari  debeat. 
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Wurde  nur  ein  Ton  Uber  la  gesungen,  so  musste  fa  ge- 
sungen werden,  wieder  um  jenem  diabolus  auszuweichen;  cs  galt 
in  den  Schulen  der  Grundsatz:  ttna  itofa  asceiideiite  ^iper  la,  xemj/er 
ed  canendum  fa.  Dieses  fa  galt  flir  keine  eigentliche  Mutation; 
es  musste  stets  gesungen  werden,  wenn  nicht  ein  ausdrücklich 
vorgezeichnetes  C|  oder  ^ es  anders  vorschrieb  : 


nat. 


molle 


nicht  aber: 


Triton. 


Wtieg  man  mehrere  Noten  über  das  la,  so  blieb  es  bei  dem  Ge- 
wöhnlichen, wie  vorhin  in  dem  erstgegebenen  Beispiel  einer  JIu- 
tation.  Wurde,  statt  wie  im  vorstehenden  Exempel  vom  hexachor- 
dum  naturale,  der  Ausgang  vom  hexachordum  molle  genommen,  so 
musste  bei  gleicher  Tonfolge  gemäss  der  Kegel  una  nota  ascendenie 
super  la  semper  ed  canendum  fa  statt  e vielmehr  es  gesungen  werden, 
es  hiess  diese  Note  fa  fidum^). 


molle 
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Damit  war  thatsächlich  eine  Modulation  nach  b-dur  bewirkt,  und 
somit  das  Gebiet  der  tnusica  ficta  berührt.  Dieses  fa  fkium  wird 
von  den  strengen  Theoretikern  der  älteren  Zeit  nicht  erwähnt;  noch 
Tinctoris  kennt  es  nicht  und  ob  er  gleich  alle  möglichen  Mutationen 

1)  Propter  unam  notam  ascendentem  super  la  non  fit  mutatio,  sed 
semper  fa  in  ea  est  cantandum,  nisi  hoc  'i  vel  hoc  Ü assignatura  sit.  (Hermann 
Pinck,  Pract.  mus.  Reg.  VIII  mutatiohum.) 

2)  Buttstett  (ut  re  mi  fa  etc.  S.  311)  erwähnt,  dass  die  Alten,  welche 
alle  ihre  Melodien  in  genere  diatonico  gesetzt  haben,  das  fa  fictum, 
welehes  sie  mit  dem  b bezeichnet,  fast  zu  viel  gebraucht,  indem  das  fa 
naturale  mit  dem  oben  liegenden  mi  oder  b quadrato  sich  gar  nicht  ver- 
tragen kann,  sondern  allezeit  das  fa  fictum  erfordert,  so  haben  die  Alten 
schier  einen  Excess  in  specie  in  tertio  et  quarto  tono  darinne  begangen. 
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aufzählt,  so  weiss  er  doch  niclits  von  der  Veränderung;  des  E la  mi 
in  E la  f'a.  Dieses  fa  fictum  ist  jedenfalls  in  den  Singschulen  bei 
Anwendung  der  mimca  fivta  aufgegriffen  worden  und  hat  sich  all- 
mälig  eingebürgert.  Noch  bis  in  die  neuere  Zeit  hiess  in  Italien  der 
Ton  Ek  „E  la  fa“.  Sang  man  nun  nach  einer  fingirten  Skala,  so 
mussten  die  Sylben  den  entsprechenden  Tönen  zugetheilt  werden, 
und  es  ist  begreiflich,  dass  die  Zöglinge  der  Singschulen  die  Hex- 
achorde  und  insbesondere  die  Mutirungen  zu  den  ärgsten  Qualen 
rechneten,  mit  denen  sie  in  diesem  irdischen  Leben  heimgesucht 
wurden.  Aber  auch  Theoretiker,  welche  an  die  unantastbare  Auto- 
rität der  antiken  Tetrachorde  fest  glaubten,  wurden  durch  die  Hex- 
achorde  nicht  wenig  in  Verlegenheit  gesetzt;  schon  Engelbert  von 
Admont  deducirte  die  VTrn'andtschaft  beider  in  der  spitzfindigsten 
Weise,  bis  endlich  der  Spanier  Salinas  zu  dem  Auswege  grift'  zu 
behaupten,  die  Uexachorde  seien  ja  gar  nichts  anderes  als  wahre 
Tetrachorde,  denen  man  aber  in  der  Tiefe  je  zwei  Töne  zuge- 
setzt'j.  Frauchinus  Gafor  hat  darüber  eben  so  wenig  einen  Zweifel, 
und  nach  einer  Kechenkunst  im  Sinne  des  Ilexeneinmaleins  kommt 
er  zu  dem  Kesultat:  sechs  sei  vier  und  vier  sei  sechs.  Das  erste 
Hexachord  (durum  grave)  V A B G D E hat  freilich  sechs  Töne, 
ist  aber  doch  ein  wahres  Tetrachord,  denn  auf  dem  vierten  Tone 
C fängt  ja  schon  wieder  ein  neues  Hexachord  (naturale  grave)  an, 
welches  wieder  nur  ein  Tetrachord  ist,  obschon  es  sechs  Töne 
C D E F G a umfasst,  denn  auf  dem  fünften  Tone  G beginnt  wieder 
ein  neues  Hexachord  (durum  acutum)  u.  s.  w.  lloethius  und  Guido 
durften  einander  nicht  widersprechen  und  mussten  um  jeden  Preis 
Ul  Uebereinstimmung  gebracht  werden  ^). 

Die  Solmisation  war  unverkennbar  ein  sehr  weitläufiges  aber 


1)  Scienduin  autem  est,  haec  liexachorda  reeentiorum  eailem  esse  cum 
tetrachordis,  additis  infome  vocibus  dualms,  ex  quibus  et  quatuor  illorum 
sex  voces,  quas  musicalcs  vocaiit,  origiuem  traxerunt  (Francisci  Salinas 
Lib.  IV.  de  mus.  S.  193). 

2)  Namque  (Guido)  uuiuscujusque  exachordi  priucipiuin  vel  priino  prae- 
cedentis  exachordi  tctrachordo  conjunxit,  vel  ipsuiu  ab  eo  toui  disjunctum 
instituit  intervallo  (Mus.  pract.  1.  2).  Erstercs  ist  bei  dem  h.  durum  grave  in 
Beziehung  auf  das  h.  nat.  gr.  der  Fall,  dis  Zweite  beim  h.  iiat.  gr.  in  Beziehung 
auf  das  h.  durum  acutum.  Scharfsinnig  ist,  was  Zarliuo  (lustit.  barm.  III. 
Cap.  2)  über  diesen  Gegenstand  sagt : la  onde  bisogna  sapere  che  Guidone 
congiuuse  ogni  deduttione  cou  uno  dclli  Tetrachord!  greci,  agguingendo  a 
ciascun  tetrachorde  due  cordo  di  piü  dalla  parte  grave,  comb  b quella  dcll’ 
Ttet  quella  del  Re : perciocche  ogni  tretacliordo  hU  principio  nella  chorda  del 
Mi;  come  nella  seconda  parte  fu  commemorato,  di  mnniera : che  ogni  Esea- 
chordo  contiene  ciaseuna  ejjecie  dello  diateseeron,  che  sono  tre.  Hiernach 
besteht  also  jedes  Hexachord  aus  drei  in  einander  geschobenen  Tetrachordeu: 


c d e f g a ' g n h c d e 'I  f g a h e d 
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auch  scharfsinniges  System,  erdaclit  um  gewisse  Schwierigkeiten  zir 
heseitigeii;  was  ilir  freilich  nur  um  den  Preis  gelang,  dass  sie  weit 
grössere,  nämlich  sich  seihst  an  deren  Stelle  setzte.  Die  in  der 
Natur  seihst  begründeten  Oetaven  werden  durch  die  Hexachorde  in 
Stücke  gerissen,  und  die  Verbindung  durch  die  Auffassung  des 
natürlichen  Ilexachords  als  hexachordmn  servum  nur  nothdürftig 
hergestellt.  Derselbe  Name,  ut  oder  re  oder  wie  sonst,  bezeichnet 
ganz  verschiedene  Töne;  derselbe  Ton  nimmt  verschiedene  Namen 
an  und  heisst  bald  nt,  bald  re,  bald  sol  u.  s.  w.  Die  Zeit,  in  welcher 
die  Solmisation  entstand,  hesassnoch  keine  Harmonielehre,  sie  hatte 
keine  Kenntniss  von  der  Venvandtschaf't  der  Hannonien  und  Ton- 
arten, von  Modulation  u.  s.  w.  Für  alles  dieses  musste  die  Solmi- 
satiou  Ersatz  leisten.  Darin  liegt  hei  allen  Mängeln  ihr  Worth. 

Der  Zweck  der  Solmisation  war  keinesM'e.gs  den  Tönen  neue 
Namen  zu  geben.  Die  Töne  behielten  vielmehr  die  alte  Gre- 
gorianische Buchstabenbezeichnung;  dazu  kamen  durch  die  Sol- 
misatiou  dann  noch  die  Sy  Iben,  durch  welche  die  Stellung  jedes 
Tones  im  System  und  seine  Beziehung  zu  den  nächstverwandten 
Tönen  ausgedrückt  wurde.  Die  schon  in  der  Verbindung  der 
Plagaltöne  zu  den  authentischen  anerkannte  Verwandtschaft  zwischen 
Grundton  und  Quinte,  als  Tonica  und  Dominante,  Avird  hier  noch 
entschiedener  hervorgehoben,  indem  auch  die  Unterdominante  mit 
hereingezogen  wird,  d.  h.  jene  drei  Tonstufen  zur  Geltung  kommen, 
deren  dreigeeinte  Verbindung  den  Begriff  des  abgeschlossenen 
Systems  einer  Tonart  gibt.  Das  h.  naturale  (C)  steht  gegen  das 
li.  durum  (6)  und  h.  wolle  (F)  im  Verhältniss  der  Tonica  zur 
Ober-  und  der  Unterdominante  und  ist  seinerseits  die  Oberdominante 
dos  weichen  und  die  Unterdominante  des  harten  Hexachords. 
Das  weiche  Hexachord  gewinnt  durch  das  fd  fictum  auch  die  ihm 
nach  dem  strengen  System  fehlende  Unterdominante  (b  c d es 
f g).  Sollte  nun  aber  das  harte  Hexachord  in  gleicher  Art  durch 
die  ihm  fehlende  Oherdominante  eine  den  beiden  andern  Hexa- 
chorden  analoge  Stellung  erhalten,  so  musste  man  zu  einem  mi 
fictum  durch  Erhöhung  des  f um  einen  kleinen  Halbton  greifen, 
das  die  fingirte  Musik,  wie  wir  durch  Gafor’s  ausdrückliche  Er- 
wähnung wissen,  kannte,  aber  nicht  benannte  und  als  höchsten  Ton 
eines  fingirten  (transponirten)  mit  A beginnenden  Hexachords  ansah  ^1, 
Avährend  seine  eigentliche  Stellung  im  Zusammenhänge  wäre: 

e d e f y a . . . hexach.  naturale 
g a h c d e hexach.  durum 

d e y a h ? 

Ut  ro  mi  1a 


1)  Doiii  (Sopra  i tuoni  S.  125)  meint:  non  ardivano  nel  secolo  a 
dietro  eetvirsi  di  tal  spozie,  h f-,  quasi  che  non  sapessero  con  ajuts 
d'un  corda  pellegrina  formaivi  la  quinta. 
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Das  erhöhende  Kreuz  fiir  dieses  in  seiner  Wichtigkeit  unbeachtet 
gebliebene,  nicht  eigens  hervorgehobene  mi  fidvm  wäre  für  die  ganze, 
Jlusik  das  Zeichen  der  Erlösung  geworden.  Denn  anf  demselben 
Wege  wäre  man  dann  durch  das  Hexachord  jenes  mi  ficium  zu  dem 
ihm  nächstangränzenden  a 7)  ij  c d e jj  /'  und  so  weiter  durch  den 
ganzen  Kreis  der  'l’onarten  geleitet  worden,  die  man  auf  diesem 
Wege  in  ihren  W^echselbeziehungen  verstehen  gelernt  hätte.  Dass 
man  aber  aus  Respekt  für  überkommene  Ti-aditionen  und  der  Con- 
sequenz  der  Diatonik  zu  Liebe  diesen  entscheidenden  Schritt  nicht 
wagte,  obgleich  man  an  den  Beziehungen  desnatürlichenundw'eichen 
Tetrachordes  Vorbilder  hatte  und  das  fis  durch  die  mtiiica  ficta  sehr 
wohl  kannte,  ja  obschon  man  durch  das  fa  fictum  diesen  Schritt 
nach  einer  andern  Seite  hin  bereits  wirklich  gethan : darin  liegt  das 
Gebundene  und  Uirvollkommene  dieses  Systems  ^).  Die  der  strengen 


1)  Elias  Salomonis  (1274)  sagt  ganz  bestimmt  und  deutlich:  CFG  quasi 
eandem  uaturam  habeut  et  in  utraque  istanim  trium  possumus  dicere,  quo- 
niam  est  de  natura  artis  ut  et  fa  et  sol  et  re  ..  . in  g non  dicitur  fa,  sed  re- 

compensatur  re  (Cap.  III).  Wenn  also  g niemals  fa  sein  kann,  so  kann  es 

nie  heissen  re — mi — fa.  Dagegen  Buttstett  (a.  a.  O.  S.  39);  „Ob  nun 

wohl  dieÄlten  dieRoten  /"oder  /a  nicht  markiret,  so  haben  sie  solche  dennoch 
elevatione  vocis  exprimiret,  als  wenn  das  Signum  diaeseos  oder  das  doppelte 
Creuz  wnrklich  darbei  stünde.  W'ovon  sowohl  die  heutige  als  die  für  etlichen 
100  Jahren  übliche  praxisZeugniss  gibt;  nach  unserer  heutigen  Art  aber  wird 
das  signum  diaeseos  expresse  heigesetzt.“  Stehlin  in  seiner  Chorallehre  S,  8 
gibt  folgendes  Beispiel  einer  „harten  Ueberschreitung“  des  Hexachords,  wo 
er  vielmehr  von  einerTransponirung  im  Sinne  der  musica  ficta  sprechen  sollte: 

I g a h c d e fin  g 

) ut  re  Uli  f»  KOl  la  nii  fa 

,.Es  wird  aus  dieseuBeispielen  klar“,  sagt  er  „dass  dmxh  den  Begriff  von  hart 
und  weich  bei  der  unvermeidlichen  Ucberschreitung  des  Hexachords  das  Ton- 
verh&ltniss  bei  den  Buchstaben  b e f sich  verändern  muss“  (sich  verändern 
sollte  und  sich  beim  b gleich  ursprünglich,  bei  e durch  das  fa  fictum  ver- 
änderte, wogegen  für  die  Veränderung  des  f kein  Zeugniss  vorliegt).  „Die 
siebenten  Stufen  ....  erweisen  demnach  unbestreitbar  die  Töne,  die  in  der 
modernen  Tonschrift  als  h es  fis  bekannt,  im  Choral  aber  im  System  des 
Hexachords  enthalten  sind.“  Für  die  Behauptung,  welche  Stehlin  anderwärts 
ausspricht,  dass  die  zwei  Punkte  des  E-Schlüssels  die  zweiHalbtöne  f — fis  nach 
der  Keumenschrift  (?!)  bedeuten,  ist  er  den  Nachweis  schuldig  geblieben. 
Tinctoris  (Expositio  manus)  redet  über  die  Bedeutung  der  Schlüssel  anders: 
mau  habe  ff  pro  fffa  ut  grari  gesetzt,  qua  quidem  clavi  veteres  usi  sunt,  pro- 
pnam  ipsius  literae  achumentes  formani,  ut  patet  in  vetustis  codicibus;  sed 
aescio,  quo  motu  moderni  a majorum  vestigiis  declinautes,  clavem  istam  for- 

matam  vel  ^ . . . etiam  in  cantu  plano  acceperint,  vel  sic  , maxime 

in  re  facta,  quamquam  frequentius  vacua  sit  ut  hic  ^ u.  s.  w.  — Also  die 

Zeitgenossen  des  Tinctoris,  die  moderni,  führten  um  1480  jene  zwei  Puncte 
ein.  Wo  von  Neumen  lange  keine  Rede  mehr  war. 
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Diatonik  auch  widerstreitende  Inconsequenz  der  Unterscheidung  des 
h mi  und  b fa  rechtfertigte  mau  eben  dnrcli  das  Ansehen  der  über- 
kummeiieu  'I'radition,  besonders  durch  Hinweisung  auf  das  ver- 
bundene und  das  getrennte  Tetrachord  der  antiken  Musik,  welche 
eben  um  jener  Untersebeidung  willen  da  waren;  das  fa  fictum  war 
eine  Nachbildung  des  b fa.  Man  hätte  nun  ebensogut  den  Ton  f 
eigens  in  ein  F mi  ut  und  F fa  ut  unterscheiden  können,  wie  das  e 
in  ein  e la  fa  (es)  und  e la  mi  (e)\  man  hätte  erwägen  sollen,  dass 
das  e la  fa  nur  dem  auch  nicht  ausdrücklich  anerkannten  Hexachord 
b c d es  f angehören  könne.  Aber  man  wagte  es  nicht. 

Dass  die  Solmisation  sich,  statt  aus  Octaven,  vielmehr  aus 
Gruppen  von  je  sechs  Tönen  zusammenhaut,  ist  von  ihrem  Stand- 
punkte aus  so  wenig  eine  Willkürlichkeit  oder  Unvollkommenheit, 
als  es  in  unserer  Harmonielehre  willkürlich  und  unvollkommen  ist, 
wenn  wir  die  ihr  erstes  Element  bildenden  Dreiklänge  aus  einem 
Uentachord,  einer  Fünftonreihe,  in  ihren  drei  wesentlichen  Tönen, 
Grundton,  Terz,  Quinte,  und  ohne  die.  verdoppelnde  höhere  Octave 
des  Grundtones  bilden.  Die  Ueberschreitung  des  sechsten  Tones 
ist  allerdings  ein  wichtiger  Schritt.  Geschieht  sie  um  einen  ganzen 
Ton,  so  drängt  der  Gang  nach  aufwärts  zur  abschliessenden  Octave; 
geschieht  sie  um  einen  halben  Ton,  so  wird  sie  ein  Punkt  der  RUck- 
kebr,  der  Gang  drängt  abwärts  zur  Unterquarte  {ede  f g a h-c  oder 
c d € f g a ' b-a  g f).  Im  Ductus  der  Melodie  drückt  sich  hier  die 
harmonische  Modulation  aus,  und  wie  nun  auf  solche  Art  die  Me- 
lodie in  ihrem  Gange  die  ihr  zu  Grunde  liegenden  harmonisclien  Be- 
ziehungen erkennen  lässt,  so  liegt  ehen  deswegen  in  der  Solmisation 
der  Keim  der  ’Hannonie,  und  zwar  jener  homophonen  Harmonie, 
welche  nicht  neben  der  melodischen  Hauptstimme  als  einem  cantus 
firmus  andere  gleichberechtigte  Stimmen  parallel  eiuhcrgebeu  lässt 
(der  Keim  dieser  Harmonie,  der  Polyphonie,  liegt  im  Organum), 
sondern  durch  accordmässigen  begleitenden  Unterbau,  den  man  zu 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  durch  den  allgemeinen  Bass  (bassus  ge- 
neralis) und  beigeschriebene  Ziffern  andeutete,  die  harmonischen 
Beziehungen  in  der  melodischen  Führung  hervorhebt  und  eigens 
hinstellt.  Das  Hexachord  hat  hier  beinahe  die  Bedeutung  wie  der 
Dreiklang,  das  natürliche  die  Bedeutung  des  Dreiklangs  der  Tonica, 
das  harte  die  des  Dreiklanges  derOberdominante,  das  weiche  jene  der 
Unterdominante,  letzteres  mit  gleichzeitiger  Andeutung  jener  Mo- 
dulation, wodurch  es  seinerseits  Tonica,  das  natürliche  aber  dessen 
Oberdominante  wird.  Der  sechste  Ton  würd  mit  in  Anschlag  ge- 
bracht, weil  beim  melodischen  zeitlichen  Fortschreiten,  im  Gegen- 
sätze zu  dem  harmonischen  gleichzeitigen  Anschlägen  des  Accords, 
jene  ihrem  Wesen  nach  harmonischen  Beziehungen  erst  bei  Ueber- 
schreitung der  sechsten  Stufe  sich  geltend  machen.  Mit  der  siebenten 
Stufe  wird  der  Punkt  erreicht,  wo  sich  der  für  die  Solmisation  so 
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■«ichtige  Halbtoiiscliritt  wiederholt  und  den  sie  also,  ohne  ihm  eine 
eigene  Sylbe  zuzuweisen,  wieder  mit  dem  den  Halbton  bezeichnen- 
den mi-fa  benennt.  Hat  doch,  meint  de  Muris,  die  Sechszahl  (die 
sechs  Tage  der  Schöpfung)  zur  Erschaffung  der  Welt  genügt; 
warum  sollte  sie  nicht  auch  für  die  Musik  zureichen  1)? 

Die  Vermeidung  des  mi  contra  fa  begriff  für  jene  Zeit  die 
ganze  Summe  der  Reinheit  des  Satzes  in  sich;  diese  Solmisations- 
regel  lief  wesentlich  auf  die  Beseitigung  der  Querstände  hinaus,  und 
es  lag  somit  die  Anerkennung  des  wichtigen  Gesetzes  darin,  dass 
sich  zwei  verschiedene  Tonarten  gleichzeitig  nicht  geltend  machen 
dürfen.  Ein  solches  Gesetz  konnte  aus  dem  was  man  damals  Ton- 
arten nannte,  aus  den  Kircheutönen,  nicht  klar  w'erden,  trotzdem 
dass  es  Hucbald  auch  für  diese  gelten  lassen  wollte.  Da  sie  keine 
wahrhaft  von  einander  verschiedene  Tonarten,  sondern  blos  Octaven- 
umläufe  einer  und  derselben  Tonart  w'aren,  so  konnte  gar  wohl  der 
Tenor  im  ersten,  der  Alt  im  dritten  authentischen  Tone  u.  s.  w. 
singen,  da  sie  thatsächlich  beide  in  d-moll  standen. 

Auch  die  sogenannte  harmonische  Hand  verdient  nicht  den 
Yorwutrf  einer  völlig  unnützen  Spielerei®).  Sie  war  ein  mnemo- 
technisches Hilfsmittel,  w elches  dem  Schüler  die  Kothw^endigkeit 
ersparte  stets  eine  geschriebene  Tabelle  der  Solmisation  bei  sich  zu 
tragen,  und  war  bei  der  Seltenheit  der  Schreibekunst  und  der  Kost- 

1)  Vt  re,  mi,  fa,  sol,  la  — notularum  nomina  sena 
Sufficiunt  notulae,  per  quas  fit  inusica  pleiia. 

Nec  mirum,  iiumems  idem  porfectus  habetur: 

Machina  mundana  per  eundem  facta  docetur. 

Qnod  sex  sufficiunt,  potes  hac  ratione,  probare. 

Ultima  la,  notulain  si  tentas  continuare; 

Nam  magis  ascendem  quod  erat  poMum  replicabis 
Sive  quod  est  minimum,  quod  abundat  in  arte  locabis, 
Semitonus  quoniam  praeeessit  et  hoc  sequeretur. 

Est  ergo  melius,  quod  praeetdens  iteretur  u.  s,  w. 

(Summa  Musicae  Cap.  VII.) 

Hiermögen  gelegentlich  auch  die  vonFigulus  oitirten  Verse  ihre  Stelle  finden : 
Ut  re  sol  ut  a favis  iniscentur  dulcia  melfa 
Sic  »liscet  /actis  blanduf«  verba  Venus 
Utere  dum  witis  favor  est,  dum  sofa  faborum 
Est  requies:  constans  nulla  in  amorc  fides. 

Ex  hoc  exemplo  discent  studiosi  syllabarum  et  clavium  usum  u.  s.  w.  Zu  so 
wunderlichen  Mitteln  griff  man ! — Die  Sylben  gaben  zu  zahllosen  rebusartigen 
Spielereien  Anlass.  Selbst  ein  Papst  musste  sich  gefallen  lassen,  die  Noten 


M-  . e>  o a 

gedeutet  zu  sehen:  sol  re  mi  fa;  man  schrieb  nämlich  seine  Wahl  dem 
Einflüsse  des  Königs  von  Spanien  zu.  Wo  in  dem  Namen  eines  Musikers 
em  la  oder  fa  vorkam,  ersetzte  man  es  wohl  beim  Schreiben  durch  die 
entsprechende  Note,  z.  B.  Pien-e  de  la  Rue,  Guilelmus  Du/äy. 

2)  den  ihr  Forkel  macht,  Gesch.  der  Musik  2.  Band.  Ebenso  Kiese- 
wetter, Guido  von  Arezzo  S.  37. 
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spieligkeit  des  Schreihinaterials  ein  ganz  gutes  Surrogat.  Der  Schüler  | 
hatte,  das  Schema  der  Solmisation  in  seiner  linken  Hand  stets  zu 
seiner  Verfügung,  sobald  er  die  Namen  und  die  Stellen  derselben 
an  den  Fingergliedern  ein-  ftir  allemal  seinem  Gedächtnisse  cin- 
geprägt.  Bios  aus  dem  Kopfe  zu  solmisiren  war  schwierig,  jeden- 
falls der  Blick  auf  eine  Tabelle  oder  die  ihre  Stelle  vertretende 
Hand  eine  sehr  wesentliche  Erleichterung,  zumal  wenn  aus  einem 
fingirtcn  Tone,  z.  B.  aus  fis  oder  ais  gesungen  wurde*).  Der  Schüler 
mit  dem  Zeigefinger  der  rechtenHand  auf  die  linke  oder  auf  dieNoten 
selbst  deutend  2)  und  die  gewohnten  Inteiwalle  angebend,  konnte 
nicht  fehlgehen,  sein  mi  fa  zeigte  ihm,  wo  er  auch  bei  veränderter 
Tonhöhe  des  Gesanges  die  Halbtöne  anzugeben  habe,  und  so  konnte 
er  denn  leicht  und  sicher  jeden  Gesang  in  jeder  beliebigen  Tonhöhe 
ti-ansponirend  vortragen.  Daher  wies  man  auch  in  den  Singschulen 
gern  auf  den  Vers  des  Hugo  von  Reutlingen  hin: 

Disce  manum  tantum,  si  vis  bene  discere  cantum. 

Absque  manu  frustra  disces  per  plurima  lustra.  *) 

Die  Mutationen  konnte  der  Schüler  mit  Hilfe  der  Hand  gleichfalls 
leichter  ausführen,  weil  sic.  ihm  die  Uebergangspunkte  aus  einem 
Hexachord  in  das  andere  deutlich  machte;  besonders  war  es  bei  dem- 
jenigen Mutiren  in  meiite  fast  unentbehrlich  das  Schema  vor  Augen 
zu  haben,  wo  in  einer  Melodie  mehrere  Tonstufen  iiberspnmgen 
wurden  und  der  Singende  beim  Solfeggiren  sie  mit  in  Anschlag 
bringen  musste,  natürlich  ohne  sie  hören  zu  lassen,  und  die  Mutining 
danach  einzurichten  hatte,  z.  B.  (aus  Buttstett) 


fa  mi  fa 


(mi  la)  sol  mi 


sol 


IT 

ni  sol  re  mi  fa  (la  sol) 


durum 


^ • :r-  , ~T  - 

] 

1 

1 

— ^ -Ä 1 

a 



fa  mi  fa  ut  fa 


1)  „Uebrigens  mag  man  es  transponireii,  in  welchen  Ton  oder  Clavcm 
man  nur  will,  so  heisst  und  bleibt  cs  ut  re  mi  fa  sol  la“  (Buttstett  a.  a.  0. 
S.  121). 

2)  Nam  cum  dextra  facimus  pausas,  ostciidimus  punctos  cum  digito 
et  Stylo  (Elias  Salomo  a.  a.  O.  S.  24). 

3)  Flores  cantus  Gregoriani. 
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Ä»-  IF' 


^ 


la 


sol  la  mi  fa  sol  re  mi  fa  sol 


äEfl 


fa 


mi  fa  (la  sol)  fa  sol  la  re 


Hier  bedeutet  nun  z.  B.  die  unmittelbar  wiederholte  Sylbe  fa  (fa-fa) 
in  Folge  de«  dazwischen  fallenden  Mutirens  in  J/ieafe  jedesmal  einen 
andcruTon,  einmal  f-fa  im  natürlichen,  das  anderomal  c-fa  im  harten 
Hexachord  i).  Finck  bezeichnet  diese  Mutationen  de  fa  in  fa,  ex  sol 
in  sol  u.  s.  w.  als  saltus  sine  mutalione  de  nota  ad  notam  und  fügt 
an  einer  anderen  Stelle  bei:  in  quartis,  quintis  et  octavis  fit  saltus 
de  mi  in  mi,  de  fa  in  fa.  Die  oben  vorkommendo  Sylbe  ni  ist  eine 
Modification,  die  der  Spiitzeit  der  Solmisation  angohört,  wo  man 
bereits  ungescheut  Semitonien  einmischte.  Buttstett,  der  letzte  Ritter 
der  Solmisation,  sagt  darüber:  „die Semitonien  cis,  dis,  fis,  gis  werden 
elevatione  vocis  gemacht,  fallt  das  doppelte  Kreuz  in’s  fa,  so  nimmt 
man  statt  fa  ni,  das  ist  instar  mi,  weil  es  wider  die  Natur  ist,  dass 
man  fa  scharf  singet“.  Durch  diese  ,, Erhöhungen  der  Stimme“  oder, 
es  mit  dem  wahren  Namen  zu  nennen,  durch  den  Gebrauch  der 
Halbtöne  gerieth  die  alte  Magnetnadel  des  mi-fa,  die  sonst  unver- 
rückt nach  den  zwei  Stellen  der  Halbtonschritte  in  der  Skala  (dem 
Nord-  und  Südpol)  hingewiesen  hatte,  in’s  Schwanken  und  zeigte 
bedenkliche  Declinationen;  es  traten  zufällige  Halbtonschritte  auf, 
ohne  dass  sie  durch  das  mi-fa  bemerkbar  gemacht  wurden,  man  griff 
zu  dem  ni,  oder  zu  do  (statt  cis,  wiewohl  do  meist  für  ut,  als  im 
Singen  leichter  ansprechend,  angewendet  wurde).  Selbst  die  an- 
scheinend untrennbare  Nachbarschaft  von  mi-fa  war  keine  gesicherte, 
man  trennte  sie  z.  B.  der  Regel  „una  nota  super  la  semper  est  ca- 
nendim  fa“  zu  Liebe  und  solfeggirte  a b a ■ man  mutirte  beim 

la  fa  la 

Absteigen  vom  fa  im  Iiexarliordnm  naturale  bis  unter  das  ut,  gleich 
nach  dem  fa  mit  la,  ,,weil  das  Exaehordum  dumm  sich  da  anfänget“ 
erklärt  Buttstett: 


fa  la  sol  fa  mi  re  ut 


1)  Die  Mutatio  in  mente  wird  der  Sache  nach  schon  bei  Engelbert 
xon  Admont  III.  10  erwähnt. 
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und  diese  Mutirungsart  wird  auch  schon  von  Tinctoris  ausdrücklich 
gebilligt,  ob  sie  gleich  der  Regel  so  spät  als  möglich  üu  mutiren 
widerstreitet,  nach  welcher  es  heissen  sollte: 

f e d c i a g 
fa  mi  re  fa  mi  re  ut 

^^pgtural^  f ^^^nrum 

übrigens  eine  Mutirung,  welche  Tinctoris  für  denselben  Casus,  näm- 
lich für  das  Absteigen  aus  dem  natürlichen  iu’s  harte  Hexachord, 
gleichfalls  ausdrücklich  gutheisst  1).  Zu  solchen  feinsten  Unter- 
scheidungen mussten  die  Schlüssel  aushelfen:  der  2?'-Schlüssel  im 
Bass,  wie  der  C-Schlüssel  im  Tenor,  deuteten  beide  den  Ton  fa 
an,  aber  ersterer  fa  im  natürlichen  Hexachord 


letzterer  fa  im  harten  Hexachord 


m 


also  zwei  um  eine  Quinte  auseinanderste.hcnde  Töne.  Stieg  man 
nun  im  letzteren  Falle  unter  das  ut  in  das  Hexachordum  naturae, 
so  durfte  man  nicht  wie  beim  F-Schlüssel  nach  fa  gleich  la,  sondern 
man  musste  mi  singen,  ,,weil  das  h quadratum  hier  seine  natürliche 
Stelle  bekleidet“  (Bnttstett),  und  es  musste  heissen 


durum  n^t. 

XB 


fa 


(re  ut) 
la  8ol  fa 


I 


ut 


Für  diese  Aenderung  des  re  in  la  fand  sich  in  dem  Namen  des  Tones 
A la  mi  re  die  erforderliche  Andeutung,  wie  auch  Tinctoris  lehrt: 
re  la  sei  die  Mutation  in  beiden  Alamire,  um  aus  dem  harten  in’s 
natürliche  Hexachord  abzusteigen.  Die  Schüler,  denen  es  ohne 
Zweifel  von  alle  dem  wurde  „als  ging  ihnen  ein  Mühlrad  im  Kopfe 
herum“:  mussten  nothwendig  Töne  und  Mutirungen,  wie  man 
sprichwörtlich  sagt,  was  hier  aber  ganz  buchstäblich  zu  nehmen  ist, 
an  den  Fingern  abzählen  können. 

1)  Vt  fa^  est  mutatio  quae  fit  in  C fa  ut  et  C sol  fa  ut  ad  descendendum 
de  natura  in  5 durum  et  in  utroque  f fa  ut  ad  descendendum  de  b-molli  in 
naturam.  . . . mi — la  est  mutatio  quae  fit  in  utroque  Elami  ad  desccndcu- 
dum  de  natura  in  ti  durum  et  in  utroque  Alamire  ad  descendendum  de 
b-molli  in  naturam.  Die  Möglichkeit  dieser  Mutirungen  deuten  allerdings 
auch  schon  die  Namen  C fa  ut  und  E la  mi  an. 
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Der  Spott,  mit  welchem  Mattlieson  zu  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts „des  Aretiiii  Fibel“  verfolgte,  hat  seine  Berechtigung  den 
Lehrern  gegenüber,  die  zu  einer  Zeit,  wo  die  Musik  längst  über 
viel  andere  Mittel  gebot,  zähe  an  ihrer  Solmisation  festhielten. 
Sie  selbst  war  ein  nothwendiger  Durchgangs-  und  Entwickelungs- 
punkt in  der  Geschichte  der  Musik. 

Ohne  nun  die  ganze  Solmisation  mit  allen  ihren  Feinheiten  auf 
Gnido’s  Rechnung  setzen  zu  wollen,  muss  man  ihm  doch  und  zwar 
auf  sein  eigenes  Zeugniss  hin  nicht  allein  die  Einführung  des  prak- 
tischen Hilfsmittels  des  ut  re  mi  fa  sol  la  in  den  Singschulen,  son- 
dern auch  die  Begründung  des  Systems  der  Hexachorde 
zuschreiben,  weil  es  eben  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  sechs 
Sylben  sind,  die  er  in  solcher  Weise  anwendete.  Es  ist  kein  Gegen- 
beweis, dass  weder  er  noch  Cottonius  diesen  Kunstausdruck  an- 
wendet; die  Sache  selbst  war  ihm  augenscheinlich  nicht  fremd. 
Aribo  Scholasticus  und  Engelbert  von  Admont,  die  sehr  viel  vo7i 
den  antiken  Tetrachorden,  ja  von  Dichorden,  Trichorden  und  Pen- 
tachorden  reden,  brauchen  gerade  nur  den  Kunstausdruck  „Hexa- 
chord“  nirgends,  und  doch  wendet  insbesondere  Engelbert  nicht 
allein  schon  die  Namen  E la  mi,  D sol  re,  G sol  re  ut  u.  s.  w..  au, 
sondern  erklärt  auch,  warum  denn  auf  der  Hand  sechs  Noten  (Sylben) 
niid  sieben  musikalische  Buchstaben,  und  nicht  mehre  zu  finden  sind. 
„Die  Modernen  schreiben,“  sagt  er,  ,,dcn  einzelnen  (musikalischen) 
Buchstaben  auf  der  musikalischen  Hand  und  auf  den  Musikinstru- 
menten statt  deren  eigener  Namen  die  sechs  Noten  (Ja  sol  fa  mi  re  ut) 
bei;  den  tiefsten  Tönen  wird  nun  blos  eine  einzige  Sylbe  beigeschrieben 
{f  ut,  A re  u.  s.  w.),  den  höchsten  dagegen  zwei  Sylben  (f  fa  ut,  d 
sol  re  u.  s.  \v.),  den  mittleren  endlich  drei  Sylben  (A  la  mi  re,  G sol 
re  ut  n.  s.  w.).  Die  tiefsten  bedürfen  nur  einer  Sylbe,  weil  man  zu 
keinen  noch  tiefem  Tönen  mehr  hinabsteigt;  den  höchsten  genügen 
zum  Absteigen  zu  tiefem  nur  zw'ci  Sylben.  Die  mittleren  aber 
brauchen  drei  Sylben  wegen  der  dreifachen  Veränderung  des  Auf- 
uud  Absteigens,  die  in  ihnen  anfiingt  und  endet  {propter  triplicem 
mutatiouem  ascensus  et  descettsus,  qui  incipit  et  terminat  in  ipsis). 
Hier  ist  bereits  das  Wesen  der  Hexachorde  mit  ihrer  Abgrenzung 
und  auch  schon  die  Jilutiriurg  ausdrücklich,  aber  doch  nur  so  an- 
deutungsweise besprochen,  dass  man  sieht,  wie  alles  dieses  w'e- 
sentlich  auf  überlieferter  Lehre  und  auf  Uebung  in  den  Singe- 
schulen beruhte').  Doch  gibt  Engelbert  an  einer  andern  Stelle 
eine  deutlichere  Anweisung,  wde  man  zu  mutiren  habe*). 

1)  Engelbert  benift  sich  weiterhin  darauf  ganz  ausdrücklich ; sein  Werk 
soll  daher  auch  kein  Lehrbuch  der  ars  solfandi  sein : Cetera  de  his  vocibus 
et  earum  mutationibus,  quia  apud  primos  addiscentes  ninsicam  sunt  eom- 
xuoii«  et  rulgata,  ad  ])raeseiis  ommittautur  (111.  11). 

2) lI,Tract.Cap.29sagtEngelbert:  Factain  Csolfautmutationeutinsol, 
siedicendoFfa,  mi  reut  sol  fami,  und  ausführlicher  inCap.SdosTractatuslll. 
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Wie  man  allerdings  in  Guido  etwas  Neues  und  Eigenes  anzu- 
erkeunen  fand,  beweist  der  Umstand,  dass  sich  Ausleger  um  ihn  zu 
schaaren  begannen,  während  früher  die  Commentatoren  ihre  Arbeit 
nur  auf  ihren  Boethius  und  Martianus  Capelia  zu  verwenden  ge- 
funden hatten  und  seihst  Hucbald,  der  manches  Neue  brachte,  ver- 
einsamt blieb.  Freilich  aber  hatte  sich  Hucbald  selbst  in  das  Gefolge 
des  Boethius  gemischt,  Wcähreud  Guido  die  Neuheit  seiner  Auffassung 
und  Methode  nicht  ohne  Selbstgefühl  oft  genug  betont.  Als  die 
ersten  Jünger  Guido’s  können  Johannes  Cotton')  und  Aribo 
Scholasticus  gelten:  ersteror  folgte  den  Schritten  des  Meisters 
erklärend,  andeutend,  fortsetzend;  der  andere  grilT  eigens  „dunkle 
Sätze  Guido’s“  (fibstwas  Cruidonis  sententins)  hervor,  um  darüber 
eine  ,, nützliche  Auseinandersetzung“  (iiiilis  expositio)  zu  gebeu. 
Aribo  lebte  im  Bisthum  Freising,  also  in  Deutschland,  Johannes 
Cotton  war  allem  Anschein  nach  ein  Engländer:  ein  Beweis,  wie 
rasch  sich  Guido’s  Name  und  Ansehen  weit  genug  zu  verbreiten 
vennochte.  Cotton  ei'zählt,  dass  die  Sylben  id  re  u.  s.  w.,  welche 
der  Hymne  ut  queaiit  laxis  u.  s.  w.  entnommen  seien,  in  England, 
Frankreich  und  Deutschland  allgemein  angenommen  worden;  „die 
Italiener  aber,“  sagt  er,  „haben  andere:  wer  sie  wissen  will,  hole 
sich  darüber  bei  ihnen  Auskunft“.  Es  ist  unhegreiflich,  wie  gerade 

1)  Der  Anonj-mus  von  Molk  macht  den  Johannes  Cotton  zu  einem  Eng- 
länder : Joannes  Musicus,  natione  Anglus,  vir  admodum  subtilis  ingenii,  qiii 
et  praeatantissimum  libellura  de  musica  arte  compoauit.  (Vergl.  die  Vorrede 
Gerberfs  zum  2.  Bde.  der  Script.)  Das  ist  ganz  glaublicli,  denn  nicht  allein 
dass  der  Name  ganz  englischen  Klang  hat,  so  hat  Cotton  sein  Werk  dem 
englischen  Abte  oder  Bischof  (Anglorum  antistiti)Fulgentiua,  seinem  „Herrn 
und  Vater“  (Domino  et  patri  suo  venerabili),  gewidmet.  Man  hat  Cotton, 
weil  er  sich  in  der  Dedication  servus  servorum  Dei  nennt,  für  einen  Papst 
(im  Leipziger  Manuscript:  Joannis  papae  musica  ad  Fulgeutium  Anglorum 
antistitem)  und  zwar  für  Johann  XXII.  gehalten,  und  noch  neuestens  glaubt 
Neumcier  dem  Papst  .lohann  XXII.  über  sein  „gelehrtes  Werk“  ein  Compli- 
ment  machen  zu  sollen.  Wie  man  glauben- mag,  dass  bei  dem  Stande  und 
Eiitwickelungsgrade,  den  die  Musik  zur  Zeit  Johanns  XXII.  bereits  gewon- 
nen hatte,  noch  einBuch  wie  jenes  Cotton’s  möglich  wäre,  woz.B.  von  Mensur 
und  Notemiuantität  nicht  die  Spur  ist,  wo  noch  von  den  Ncumen  als  etwa- 
alltäglich im  Gebrauche  Befindlichem  geredet  wird  u.  s.  w.,  kann  man  nur 
unter  der  Voraussetzung  verzeihen,  dass  man  Cotton  eben  nur  vom  Hören- 
sagen kennt.  Gerbert  hat  übrigens  bemerkbar  gemacht,  dass  jene  Demuths- 
phrase  auch  bei  Nicht-Päpsten  nicht  ungewöhnlich  war  (titulo  olim  nequa- 
quam  solis  pontificibus  Romanis  cousueto);  und  wie  käme  ein  Papst  dazu 
einen  englischen  Abt  „seinen  Herrn  und  Vater“  zu  nennen?  Eine  Hypothese 
Gerberfs,  als  sei  Cotton  ein  Mönch  Johann  aus  St.  Matthias  bei  Trier  ge- 
wesen, der  von  Trithemius  belobt  wird,  „qui  ad  honorem  omnipotentis  Dei 
et  Sanctorum  ejus  multos  cantus  et  prosas  composuit  ac  regulari  melodis 
dulciter  omavit“,  steht  völlig  in  der  Luft.  Es  hat  noch  mehr  musikalisch- 
Mönche  gegeben,  die  Johann  hiesseu.  Der  Name  Cottonius  kommt  im 
Pariser  und  Antwerpner  Manuscript  vor,  sonst  heisst  das  Buch  kurz  „Joannis 
musica“  (zwei  Mauuscripte  in  Wien,  ein  nicht  mehr  vorhandenes  in 
St.  Blasien). 
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in  Italien,  wo  Guido  persönlich  lehrte  und  wo  sich  die  ungefilgen 
Namen  der  Solmisation  noch  bis  in’s  vorige  Jahrhxindert  hinein  er- 
halten habend),  andere  Sylben  in  Aufnahme  gewesen  sein  sollten. 
Cotton,  der  weit  genug  von  Italien  lebte,  mag  vielleicht  durch  einen 
auf  Guido’s  Ruhm  neidischen  italienischen  Sänger,  der  sich  seine 
eigene  Solmisation  zurecht  gemacht  hatte,  irregefUhrt  worden  sein. 
Auf  keinen  Fall  kann  seine  Angabe  richtig  sein,  und  sein  Zeugniss 
verschwindet  gegen  das  gewichtigere  Guido’s,  der  selbst  erzählt,  wie 
er  seine  Schüler  nach  dem  von  ihm  ersonnenen  ut  re  mi  fa  lehrte. 
Man  kann  daher  als  gewiss  annehmen,  dass  die  Guidonische  Sol- 
misation  sich  so  gut  in  dem  ganzen  musikalisch  cultivirten  Europa 
verbreitete,  wie  einst  die  Kirchentonarten,  und  zwar  nicht  durch 
die  Autorität  der  Kirche  oder  durch  Sendboten,  sondern  durch 
die  Zweckmässigkeit,  mit  welcher  sie  den  Bedürfnissen  der  Zeit 
Genüge  that. 

Unter  den  angeblichen  Erfindungen,  womit  Guido  von  Arezzo  die 
Tonkunst  ausserordentlich  gefördert  haben  soll,  wird  auch  das  Clavier 
genannt.  Kiesewetter  meint  dagegen:  es  könne  gar  keinen  schlagen- 
deren Beweis  geben,  dass  Guido  das  Clavier,  Clavichord,  Spinett 
oder  Clavicymbel  nicht  erfunden  haben  könne,  als  die  Beispiele  von 
Diaphonie  iin  Microlog.  Das  Clavier  würde  ihm  ,,das  Horrible  einer 
solchen  Diaphonie  gezeigt  und  ihn  wohl  andere,  von  ihm  noch  gar 
nicht  geahnte  Dinge  gelehrt  haben“  2). 

Aber  einer  solchen  experimentirenden  Probe  konnte  man  ja 
die  Diaphonie  ebensogut  auf  jeder  Orgel  unterziehen,  auf  welcher 
Quintenfolgen  noch  weit  ärger  klingen  als  auf  dem  Clavier  mit 
seinen  kurz  abbrechenden  Tönen.  Als  gewichtigeres  Argument 
dürfte  anzuerkennen  sein,  dass  sich  Guido  zum  Singunterricht  ge- 
wiss lieber  des  bequemen  Claviers  als  des  unbehilflichen  Monochords 
bedient  hätte,  wäre  es  ihm  bekannt  gewesen.  ,,Wie  der  Lehrer“, 
sagt  der  Oddonischo  Dialog,  „dem  Schüler  die  Buchstaben  erst  auf 
der  Tafel  weist,  so  bringt  der  Musiker  ihm  alle  Töne  der  Cantilena 
mit  Hilfe  des  Monochords  bei“.  Allerdings  aber  hat  das  Monochord 
unverkennbar  zur  Erfindung  des  Claviers  die  Anregung  gegeben, 
öas  praktische  Bedürfniss,  auf  der  Monochordsaite  nicht  bloss  die 
niatliematisch-akustischen  Verhältnisse  der  Intervalle  experimentirend 
nachzuweisen,  sondern  auch  den  Schüler  die  verschiedenen  einzelnen 
Tonstufen  der  acht  Kirchentöne  deutlich  hören  zu  lassen^),  hatte 

1)  .letzt  werden  in  Italien  die  Sylben  do  re  mi  fa  sol  la  si  wie  in 
nranltreich  angewendet, 

2)  Gesch.  der  abendl.  Musik.  2.  Aufl.  S.  25. 

3)  Dum  pueris  per  ipsas  literas  aliqua  notaturantipbona  facilius  et  melius 
» chonla  (monochordi)  discunt  quam  si  ab  homine  illam  audirent  — heisst  es 
un  Dialog  des  Abtes  Oddo.  Der  Schüler  fragt  verwundert:  qua  ratione  fteri 
potestut  melius  quam  homo  doceat  chorda?  worauf  der  Lehrer  ganz  gut  er- 
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kurz  nach  Guido’s  Zeit')  die  sogenannte  viertheilige  Figur  des 
Monochords  {quadripartita  figura  monochordi)  in  Aufnahme  ge- 
bracht. Diese  bestand  darin,  dass  in  ähnlicher  Art,  \^de  auf  manchen 
Thermometerskalen  die  Grade  nach  Keaumur  und  nach  Celsius  zur 
Vergleichung  neben  einander  gestellt  sind,  auf  dem  Bret  des  Mono- 
chords auf  vier  mit  der  Saite  parallel  laufenden  Linien  die  Grade 
angegeben  waren,  nach  denen  man  die  Tonstufen  des  ersten,  des 
zweiten  u.  s.  w.  Kirchentones  nach  einander  hören  lassen  konnte, 
wenn  man  den  beweglichen  Steg  auf  diese  Grade  hinfilhrte;  jede 
Linie  enthielt  die  Intervalle  von  zwei  Kirchentönen,  des  authenti- 
schen mit  seinem  Plagalton*):  mit  Hilfe  der  ersten  konnte  man 
daher  die  Skale  von  A bis  d,  auf  der  zweiten  von  H (B-mi)  bis 
e u.  s.  w.  zu  Gehör  bringen.  Diese  Einrichtung  fand  den  grössten 
Beifall ; man  fand,  wie  Aribo  bemerkt,  sehr  wenig  Monochorde,  auf 
denen  sie  nicht  angebracht  war®).  Hätte  man  das  Clavier  gekannt, 
so  würde  man  gewiss  nicht  zu  einem  so  dürftigen  Nothhehelf  ge- 
griffen haben,  gegen  dessen  Unbehilflichkeit  und  Confiision  Aribo 
sehr  energisch  zu  Felde  zieht,  weshalb  er  auch  ,, durch  die  Gnade 
Gottes  eine  Monochordmensur  erdacht  habe,  die  er  wegen  der 
Schnelligkeit  der  Sprünge,  welche  man  mit  ihrer  Hilfe  machen 
könne,  das  Zicklein  (caprea)  nenne“.  Sehr  zweckmässig  und  bequem 
musste  es  aber  scheinen  für  jede  der  vier  Skalen  eine  eigene  Saite 
anzubringen.  Schon  die  antike  Kanonik  hatte  sich  zur  Messung  und 
Vergleichung  der  Tonverhältnisse  eines  Monochords  bedient,  das 
aus  vier  auf  einen  viereckigen  Schallkasten  gespannten  Saiten  be- 
stand, und  dessen  Ptolemäus  unter  dem  Namen  Helikon  gedenkt. 
Jean  de  Muris,  nachdem  er  in  seiner  1323  geschriebenen  musica 
speadativa  gelehrt,  wie  man  auf  einem  Monochord  mit  einer  ein- 
zigen Saite  die  Tonverhältnisse  aufzusuchen  habe,  räth  an,  sich  eines 
viersaitigen  zu  bedienen  und  beim  Experimentiren  bald  zwei,  bald 
drei,  bald  alle  vier  Saiten  anzuschlagen,  ,,wenn  man  durch  das  Ohr 
den  Sinneneindruck  früher  unbekannter  Intervalle  prüfen  und  sich 

widert;  Homo  proutvolucrit vel  potucrit cantat,  chorda  autempersupradictas 
literas  ä sapientissimis  hominihus  tali  cst  arte  distincta,  ut  mentiri  non  possit. 

1)  Kurz  nach  Guido’a  Zeit;  denn  er  selbst,  der  die  Monochordein- 
theilung  nach  zwei  Manieren  ausführlich  bespricht,  weiss  von  einer  vier- 
theiligen Bezeichnung  der  Monochordskala  noch  gar  nichts,  während  der 
keine  fünfzig  Jahre  spätere  Aribo  diese  Erfindung  der  „Modernen“  weit- 
läufig bespricht.  Dem  Dialog  des  Abtes  Oddo  ist  freilich  ein  Aufriss  bei- 
gegeben: ein  Monochordum  (iuidonis,  das  diese  viergetheilte  Skala  hat, 
aber  daneben  ein  einfacheres  Monochordum  Enchiriadis  Oddonis,  so  dass 
jenes  angeblich  Guidonische  Monochord  wahrscheinlich  der  Zusatz  eines 
sjiätem  Abschreibers  ist. 

2)  Quae  ita  construitur,  ut  una  series  primi  insimul  et  secundi  toni 
mensuram  contineat,  secunda  tertii  et  quarti,  tertia  quinti  et  sexti,  quarta 
septimi  et  octavi  (a.  a.  O.). 

3)  Ut  paucissima  sine  ea  sint  monochorda  (bei  Gerbert,  Script.  2.  Bd. 
S.  197). 
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deren  Verständniss  aneigiien  wolle“,  wobei  de  Muris  an  die  alte 
viersaitige  Lyra  des  Mercnr  erinnert^).  Hatte  man  nun  für  jeden 
der  vier  authentischen  Töne  nebst  Plagalton  eine  eigene  Saite,  so 
musste  es  ungemein  bequem  scheinen,  statt  des  Hin-  und  Her- 
schiebens des  Steges,  vielmehr  an  gewissen  Theilungspunkten  ein- 
für  allemal  einen  eigenen  Steg  anzubringen.  Dieser  durfte,  wie 
natürlich,  die  Saite  nur  dann  berühren,  wenn  sie  mit  seiner  Hilfe 
gerade  abgetheilt  werden  sollte;  dazu  war  das  Zweckmässigste  ihn 
durch  einen  Apparat  in  die  Höhe  heben  und  an  die  Saite  andriickcn 
zu  lassen,  welcher  den  Tasten  der  Orgel  nachgebildet  wurde ®). 
Bekanntlich  findet  sich  diese  Einrichtung,  dass  eine  einzige  Saite 
mehrere  Töne  dadurch  angibt,  dass  die  zugehörigen  Tasten  die  Saite 
nicht  nur  anschlagen,  sondern  auch  gleich  gehörig  abtheilen,  auf 
altem  noch  hin  und  her  in  einzelnen  Exemplaren  erhaltenen  da- 
tieren, die  man  eben  deswegen  nicht-bandfreie  nennt,  im  Gegen- 
sätze zu  den  bandfreien,  wo  jeder  Ton  seine  eigene  Saite  hat. 
Ebenso  ist  es  bekannt,  dass  man  die  Tasten  noch  jetzt  daven  oder 
Claves  d.  i.  Schlüssel  nennt,  und  Sebastian  Virdung  in  seiner  1511 
erschienenen  ,,Musicagetutscht“  braucht  dafür  geradezu  das  deutsche 
Wort  „Schlüssel“.  Diese  Bezeichnung  rührt  von  den  Tönen  im 


1)  Sit  A B data  linea  tanquam  proportioiiis  fundamentum,  quae  sit 
secta  per  medium  in  puncto  C,  diapason  dulcissime  resonabit,  nam  A B 
dupla  est  ad  A C.  Scindatur  iterum  A JB  in  tres  partes,  quae  sint  A D 
DE  E B — -AE  vero  super  A B dulcem  diapente  sonabit,  quoniam 
A i?  ad  D S (et  C B ad  E B)  sesquialteram  faciet  proportionem.  Sique 
.1  B in  quatuor  partes  dividatur  in  punctis  A F \ E C C O \ G B ' — 

A O comparatum  ad  A JB  diatessaron  adimplebit,  idemque  faciet  B F ad 
B A,  sive  E G ad  C A,  tuneque  inventus  E G tonus. 


A-* 


F 


D 


C 


E G 


■+B 


Sed  quoniam  eadem  chorda  nunc  ad  sui  partes  relata  est,  fiant  plures  secun- 
dum  divisionem  dictam  et  enmt  qruitxwr  chordae  sic  dispositae  sicut  sunt 
hic,  et  debent  percuti,  ut  sonent  nunc  duae,  nunc  tres,  nunc  quatuor.  Si 
tu  velis  nt  aures  habeant  consonantias  judicare,  quas  prius  ipiorabas,  et 
informatione  intellectus  et  sensus  mirabiles  tune  sonorum  consonantias 
apprehendes  et  instrumentum  Mercurii  tetracliordum,  (Musica  speculativa 
Cap. : primas  harmonias  in  plano  scribere  vere,  bei  Gerbert,  Script.  3.  Bd. 
S.  274.)  Ob  die  vier  Linien  der  Zeichnung,  welche  mit  der  ßeischrift 
„monochordura  Guidonis“  dem  Dialog  des  Abtes  Oddo  beigegeben  und 
deren  Skala  nach  den  rter  Kirchentönen  geordnet  ist,  wirklich  vier  Saiten 
vorstellen  sollen,  oder  ob  sie  nur  um  der  Deutlichkeit  willen  gezogen  sind, 
ist  nicht  wohl  zu  unterscheiden.  Das  daneben  gezeichnete  monochordum 
enchiriadis  Oddonis  hat  nur  eine  einzige  Linie,  lieber  die  beste  Art  ein 
Monochord  mit  zwei  Saiten  (welches  also  streng  genommen  Dichord 
heissen  sollte)  zu  gebrauchen,  sehe  man  Mattheson’s  „Vollkommenen 
Capellmeister“  S.  45—50. 

2)  Darumb  hat  man  nach  derselben  Mensur  uff  ein  jeglichen  Punkt 
(des  Monochords)  ein  Schlüssel  machen  lassen,  der  die  Saitte  gar  genau 
auf  denselben  Ziel  oder  Punkten  anschlägt  und  die  rechte  Stimm,  so  ihr 
die  Mensur  von  Natur  geben,  herfurbringet  (Prätorius,  Organogr.  S.  60). 
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Systeme  selbst  her,  die,  wie  wir  hörten,  SchlUssel  (Claves)  genannt 
wurden.  In  solchem  Sinne  hiessen  auch  die  Eintheilungspnnkte  des 
Monochords  SchlUssel  oder  Claves,  und  es  ist  begreiflich,  dass  dieser 
Name  auf  die  Tasten  übertragen  wurde,  durch  deren  Anschlägen 
jene  Eintheilungspunkte  sich  dem  Gehör  bemerkbar  machten.  Ueber 
die  Entstellung  des  Claners  aus  dem  Monochord  sagt  Virdung: 
,,Clavicordium  glaube  ich  daz  zu  sein,  welchs  Gwido  aretanus  mono- 
cordum  hat  genennet“.  Er  folgert  dieses  aus  der  Aehiilichkeit  beider 
und  führt  nun  fort:  ,,wer  aber  darnach  der  sey  gewesen,  der  das  er- 
funden oder  erdacht  hab,  das  man  nach  derselben  Mensur  auf  yet- 
lichen  Punkten  ain  Schlüssel  gemacht  der  die  Sait  eben  auf  den- 
selben zile  oder  punkten  anschlagen  tut  vnd  alsdann  eben  diese 
Stimm  und  kain  andere  bringt,  dann  die  yr  die  mensur  von  iiatur 
gebent  zu  dürfen  auf  denselben  punkten,  das  mocht  ich  nye  erfaren, 
wer  auch  daz  Instrument  nach  denselben  Schlüsseln  also  Clavi- 
cordium  hab  getauffet  oder  genennet  waiss  ich  nit“.  Auch  PrStorius 
nimmt  an,  dass  ,,das  Clavichordium  aus  dem  Monochordo  erfunden 
und  aussgetheilet  worden“^).  Wollte  man  Harmonien  anschlagen, 
so  mussten  mehre  Saiten  zu  Gebote  stehen,  weil  man  auf  einer  ein- 
zigen Saite,  mit  Virdung  zu  sprechen,  „simul  und  semel  oder  glaich 
mit  ainander  kein  Consonanz  machen  mag  klingen“.  Das  älteste 
Instrument,  dessen  Saiten  (chordne)  mit  Schlüsseln  (claves)  ange- 
schlagen wurden,  und  das  man  also  Clavichord  nannte,  oder  nach 
dem  glockenähnlichen  Ton  Clavicymbalum,  mag  vielleicht  nach  Art 
des  vicrgetheilten  Monochords  wenige  Saiten  gehabt  haben.  Allein 
es  war  noch  ein  anderes  saitenreicheres  Musikinstrument  zur  Hand, 
welches  um  so  mehr  als  Vorbild  des  Clavichords  dienen  konnte, 
als  es  mit  dem  Monocliord  die  grösste  Aehnlichkeit  hatte,  ja  zur 
AlexandrinischenZeit  wirklichMonochorddienste  leistete,  das  Psalter. 
Es  war  wohl  erst  durch  den  Verkehr  mit  dem  Orient  in  das  christliche 
Europa  gekommen.  Auf  dem  llelief  von  St.  Georg  in  Bocher- 
ville,  das  als  eine  ziemlich  vollständige  Darstellung  der  Instru- 
mente des  12.  Jahrhunderts  dienen  kann,  kommt  es  bereits  vor, 
doch  in  kleinerem  Format.  In  einem  prachtvollen  Psahnenbuche 
aus  dem  1.'?.  Jahrhnndert  in  der  Bibliothek  zu  Douai  findet  sich 
eine  Figur,  die  eine  Abart  dieses  Instrumentes  spielt;  der  ur- 
sprünglich viereckige  Kasten  hat  hier  an  den  Seiten  Einbuch- 
tungen, BO  dass  das  Instrument  die  Form  hat,  die  unsere  Fltlgel- 
pianos  gleichsam  halbirt  vorstellen.  Genau  dasselbe  Instrument 
bildet  Prätorius  in  seinem  Theatrum  instrumentorum  (oder  Sciagra- 
phia)  als  ein  ,,gar  alt  italienisch  Instrument“  ab,  mit  30  Saiten, 
also  genau  so  viel  als  nach  Virdung’s  Bericht  die  ältesten  Clavichorde 
hatten  (von  J’  bis  e mit  h f a),  wiewohl  Prätorius  behauptet,  dass  sie 

1)  Organographia  S.  60. 
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anfangs  20  Claven,  nach  der  Skala  Guido’s,  gehabt.  Die  Saiten 
jenes  alt-italienischen  Instruments  sind  an  Wirbel  gespannt,  die 
beiderseits  dem  Schwünge  der  Seitenwände  folgen.  Im  Texte  sagt 
Prätorius:  „es  werde  von  dem  gemeinen  Mann  in  Italien  genennet 
Istromento  di  porco,  zu  Teutsch  ein  Saw-  oder  SchweuiekopfF,  von 
Ludovico  de  Victoria  Istromento  di  Lanreiäo,  von  Josepho  Zarlino 
Clodiensi,  Musicorum  principi,  Istrovuento  di  alto  basso,  auif  der  ei- 
nen Seiten  sind  die  Wirbel  von  weissen  Knochen  etwas  länger  als 
die  eiserne  auf  Clavicimbeln  zu  seyn  pflegen,  haben  in  der  Mitte  ein 
Löchlein,  dadurch  die  Saiten  gezogen  werden:  uflf  der  andern  Seiten 
sind  die  Wirbel  aus  Holz  geschnitten.  Die  Saiten  sind  an  der  Zahl 
dreissig  und  eine  immer  länger  als  die  andere.“  Im  Psalmenbuche 
von  Douai  spielt  der  Musikus  dieses  Instrument  mit  blossen  Händen. 
Prätorius  bildet  zwei  kleine  Plectra  ab,  mit  denen  die  Saiten  geklopft 
oder  gerissen  werden.  Auf  dem  Relief  von  Luca  della  Robbia,  wel- 
ches sonst  den  Orgellettner  im  Uoin  zu  Florenz  zierte  und  jetzt 
in  den  Uffizien  aufbewahrt  wird,  spielen  neben  andern  Instrumen- 
ten auch  fuiif  solche  Istromenti  di  porco  zusammen  und  begleiten 
die  Stimmen  der  Sänger.  Fiesoie  (st.  1455)  lässt  auf  der  Darstel- 
lung einer  Engelsmusik  das  Istromento  da  j)orco  von  einem  so  un- 
säglich schönen  Engel  spielen'),  dass  man  an  den  unfeinen  Namen 
gar  nicht  denken  mag. 

Auch  in  Deutschland  kannte  man  dieses  Instrument.  In  der 
Rathhauscapelle  zu  Cöln  befindet  sich  ein  aus  St.  Ursula  herrllhren- 
des  metallenes,  mit  emaillirten  dem  14.  Jahrhundert  angehörigen 
Malereien  geziertes  Antipendium,  eine  Art  pala  d’  oro,  auf  welchem 
man  einen  niusizireuden  Engel  sieht,  der  ein  den  italienischen  völlig 
gleiches  Istromento  da  jtorco  spielt^).  Ganz  dem  arabischen  Kanun 
ähnlich  findet  sich  das  Psalter  auf  Malereien  des  14.  Jahrlmnderts. 
Eine  der  ältesten  davon  istOrcagna’s  berühmter,, Triumph  des  Todes“ 
{trimifo  della  morte)  im  Campo  santo  zu  Pisa.  Auf  diesem  riesen- 
haften Wandgemälde  sieht  man  eine  Dame,  welche  ein  solches  In- 
strument spielt.  Die  Abstammung  desselben  aus  dem  Oriente,  steht 
zweifellos  fest,  wenn  man  sich  erinnert,  dass  die  französischen  Könige 

1)  Dieser  wundervolle  liebliche  Engel  mit  mächtigen  Flügeln,  ein 
riämmchen  im  Haare,  in  langem  goldverzierten  bräunlichen  Talar,  das 
hiinmlischschöne  Haupt  lieblich  gesenkt  und  sein  Instrument  anmuthig 
mit  einem  Plectruni  rührend,  gehört  einem  sehr  reich  be.setzten  Engels- 
orchester an,  womit  Fiesoie  ein  Madonnenbild  (in  der  Florentiner  Aca- 
deniie)  umgeben  hat.  Ein  seltsames  riesenhaftes,  der  Theorbe  ähnelndes 
Psalterinstrument  in  natura  wolle  der  Besucher  der  Ambraser  Sammlung 
in  Wien  nicht  übersehen.  Es  ist  recht  interessant  einer  Abbildung  un- 
verkennbar desselben  Instrumentes  auf  den  Wandbildern  der  phantastisch- 
prächtigen Kreuzkajjelle  in  der  Burg  Karlstein  (14.  Jahrh.)  zu  begegnen. 
Das  Gemälde  stellt  eine  Verehrung  des  Lammes  vor  und  findet  sich  in 
der  linken  Fensteniische. 

2)  DieAbbildung  in  „DasheiligeCöln“  von DomcustosBockTaf. XVIII. 
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zum  Spielen  der  fremden  o r i e n t a 1 i s c h e n I nstrumente  Psalterion, 
Canon  und  Demi-Canon  eigene  Musiker  im  Solde  hatten').  Im 
14.  Jahrhunderte  war  das  Instrument  in  die  HSnde  musiklieben- 
der Dilettanten  ühergegangen.  Die  Dame  auf  Orcagna’s  Bild  (nach 
ihrem  prächtigen  Anzug  und  dem  Platze,  neben  dem  vornehmsten 
Herrn  der  Gesellschaft  keine  bezahlte  Musikantin,  sondern  vornehme 
Dilettantin)  spielt  sitzend  ihr  Instrument,  indem  sie  es,  die  Saiten 
nach  auswärts,  mit  seiner  schmälsten  Seite  (es  ist  trapezförmig*), 
wie  das  arabische  Kanun)  auf  die  Kniee  stützt  und  es  oben  mit  der 
linken  Hand  graziös  festhält  und  zugleich  mit  ausgestrecktem  zweiten 
Finger  die  tiefste  Saite  am  breiten  Ende  des  Instruments  als  Basston 
anzuschlagen  scheint®),  während  die  rechte  mit  dem  zweiten  und 
dritten  Finger  die  höheren  Saiten  in  Vibration  setzt,  welche  in  Grup- 
pen von  je  drei  horizontal  und  über  einen  schmalen  an  der  Diagonal- 
seite, der  Spielerin  links,  hinlaufenden  Steg  gespannt  und  an  jener 
Diagonale  mit  Wirbeln  befestigt  sind.  Die  Saiten  sind  \’ielleicht 
immer  zu  dreien  in  demselben  Ton  gestimmt,  um  durch  ihre  Drei- 
zahl die  Schallstärke  zu  vermehren^),  wie  auch  bei  den  alten  Clavi- 
chorden der  Fall  war:  ,,gemeiniklieh,“  sagt  Virdung,  „macht  man 
drei  Saiten  auf  ainen  kor  (Chor),  darumh  dass  ob  ain  Saiten  ah- 
springe,  alsdann  etwann  geschieht,  das  er  dann  darumh  nit  auff  muss 
hören  zu  spielen.“  Auf  dem  Instrument  der  Sängerin  Orcagna’s 
sind  grade  24  Saiten  oder  acht  Töne:  eine  Octave.  Doch  schreibt 
(wie  wir  sehen  werden)  de  Muris  dem  Instrumente  einen  weit 
grösseren  Umfang  zu.  Das  obere  Bret  des  Schallkastens  unter  den 
Saiten  zeigt  eine  grosse  runde,  mit  durchbrochenem  Arabeskenwerk 
gezierte  Schallöffnung,  daneben  vier  kleinere®),  auch  hierin  dem 

1)  Vergl.  (len  lesenswerthen  Aufsatz  von  Fötis  „Recherches  sur  la 
musitiue  des  rois  de  France  au  moyen  äge“  in  der  Rev.  mus.  Jahrgang 
1832.  Xo.  25  und  folgende. 

2)  Trapezförmig  ist  es  auch  schon  auf  dem  Relief  von  Bocherville, 
hier  wird  es  aber  vom  Spieler  so  gehalten,  dass  die  Saiten  senkrecht  zu 
stehen  kommen. 

3)  Bei  Lasiuio  ungenau  wiedergegeben,  auf  dem  Originalgemälde  ist 
es  auffallend  markirt. 

4)  In  Lasinio’s  Kupferwerk  sind  die  je  drei  Saiten  deutlich  angegeben, 
auf  dem  Originale  hei  genauer  Besichtigung  auch  noch  zu  erkennen.  Deut- 
lich sind  sie  auf  jenem  vorhin  erwähnten  AVandgemälde  derselben  Zeit  in 
der  Burg  Karlstein,  welches  durch  seine  Stelle  vor  Verstauben  und  Ueber- 
malen  bewahrt  blieb,  kenntlich.  Mersenne,  Harmon.  I.  S.  71  beschreibt 
das  Psalter  als  mit  13  Tönen  ausgestattet,  aber  für  jeden  Ton  zwei  Saiten 
von  Metall  (aenea  vel  ferrea),  welche  ganz  nahe  neben  einander  liegen, 
ira  Ganzen  also  26  Saiten.  Die  Stimmung  ist:  f'CDEFQabcdefg- 
Er  bemerkt  aber:  neque  ita  certo  fidium  numero  definitur,  quin  pluribus 
aut  pauciorihus  instrui  queat.  Die  beigegebene  Abbildung  zeigt  das  In- 
strument gleichfalls  in  Trapezform,  oder  in  Form  eines  abgestutzten  gleich- 
schenkligen Dreiecks;  dazu  kommt  ein  zierlich  geschnitztes  an  der  Spitze 
leicht  gebogenes  Plectrum. 

5)  Auf  dem  Originalbilde  kaum  noch  kenntUch.  Mersenne  sagt : Dupli- 
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arabischen  Kanun  äusserst  ähnlich ; ein  vergleichender  Blick  auf  die 
Abbildung  des  letzteren  im  französisch-ägyptischen  Expeditionswerke 
xeigt,  dass  man  ein  und  dasselbe  Instrument  vor  Augen  hat.  Gleich- 
falls im  Campo  santo  ist  es  in  den  Darstellungen  aus  dem  Leben  des 
heil.  Ranieri  abgebildet.  Einmal  in  den  obem,  fälschlich  dem  Simone 
Memmi  zugeschriebenen  Bildern  trägt  es  der  Heilige,  wo  er  noch 
im  heiteren  Weltleben  sein  Glück  findet,  an  einer  Schnur  um  den 
Hals  gehängt  und  spielt  es  ganz  so  wie  jene  Sängerin,  aber  mit 
beiden  Händen.  Das  Instrument  entspricht  auf  das  Genaueste  dem 
Instrumente  auf  dem  Bilde  Orcagna’s,  nur  dass  es  33  Saiten  hat. 
Eine  kleinere  Gattung  desselben  Instrumentes  spielt  bei  dem  von 
Antonio  Veneziano  gemalten  Begräbniss  des  heil.  Ranieri  ein  sitzen- 
der Mönch;  diesmal  ist  es  im  Format  bedeutend  kleiner  und  hat 
24  Saiten,  je  vier  zusammengeordnet.  Jean  de  Muris  kennt  und 
beschreibt  es  ebenfalls,  reihet  es  aber  unter  die  Monochorde  ein, 
unter  die  wissenschaftlichen  Apparate  der  Musik:  ein  bemerkons- 
werther  Rückblick  auf  die  ursprüngliche  Bestimmung  des  Instru- 
ments zu  den  Zeiten  des  Ptolemäus,  und  eine  Bürgschaft  mehr,  dass 
es  eben  auch  mit  dem  ptolemäischen  Helikon  und  arabischen  Kanun 
eines  und  dasselbe  ist.  „Dieses  Instrument,“  sagt  de  Muris,  „hat 
19  Saiten  und  umfasst  eine  Doppcloctave  und  noch  eine  Quinte 
darüber  (also  gerade  so  viel  Töne,  wie  auf  der  harmonischen  Hand 
bezeichnet  sind);  an  zweien  seiner  Seitentheile  bildet  es  einen  rechten 
Winkel,  der  Umfang  des  dritten  geht  durch  drei  Punkte  (das  heisst, 
bildet  einen  stumpfen  Winkel,  so  dass  der  Umriss  des  ganzen  In- 
strumentes die  Trapezform  erhält);  doch  kann  es  auch  einen  andern 
Umriss  anuehmen,  als  rund  geschwungen  oder  concav.  Dieses  In- 
strument fasst  in  seinem  Vermögen  gleichsam  alle  anderen  in 
sich  u.  s.  w'. Dieses  letztere  Zeugniss  würde  de  Muris  dem  In- 
strumente schwerlich  geben,  hätte  er  schon  das  Clavier  gekannt. 
Aber  er  kannte  es  sicher  nicht,  er  zählt  die  Saiteninstrumente  wieder- 
holt auf,  ohne  es  zu  nennen*^):  ein  schlagender  Beweis,  dass  es  zu 
seiner  Zeit  (um  1320 — 1330)  noch  nicht  existirte. 

ccm  rosam,  ein  Ausdruck,  der  von  den  Fensterrosen  der  gothischen  Dome, 
mit  denen  jene  Scliallöffnungen  allerdings  grosse  Achnlichkeit  haben,  ent- 
lehnt scheint. 

1)  A.  a.  0.  S.  283.  — Die  italienischen  Künstler,  welche  die  alle- 
gorischen Figuren  der  freien  Künste  zu  malen  oder  zu  incisseln  hatten, 
gaben  zuweilen  das  Psalter  (als  All-Instrument)  der  Figur  in  die  Hände, 
welche  die  Tonkunst  repräsentirt.  Im  Hortus  deliciarum  der  Herrad  von 
Landsperg  spielt  die  allegorische  Figur  der  Musik  eine  Zither  und  hat 
neben  sich  ein  Organistrum. 

2)  Chordalia  sunt  ea,  quae  per  chordas  metallinas,  intestinales  vel  seri- 
ceas  exerceri  videntur,  qualia  sunt  citharae,  viellae  et  phialae  (Violen),  psal- 
teria,  chori,  monochordum,  symphonia  seu  organistrum  et  bis  similia  (Summa 
Mnsicae  iV.  bei  Gerbert,  Script.  3.  Bd.  8. 199).  Allerdings  nannte  man,  wie 
man  ausPrätorius(OrganoppuphiaS.  62)  sieht,  das  Clavichord  auch  wohl  Sym- 
phonia; auch  Herrmaun  Fine  k (Pract.  mus.  fol.  8)  sagt;  „In  virginalibus  seu 
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Man  braucht  nur  die  Abschildening  jenes  Psalters  in  Bild  und 
Ton  mit  den  Abbildungen  der  ältesten  Clavichorde  im  Virdung,  im 
Prätorius  (besonders  das  sogenannte  „Octavinstrumentlein“  und  das 
„Virginale“)'),  im  Mersenne  oder  mit  dem  Instrument  zusammen- 
zuhalten, w elches  auf  dem  unter  dem  Namen  des  „Concertes“  be- 
kannten Gemälde  Giorgione’s  (1477 — 1511)  in  der  Galerie  Pitti  zu 
Florenz  der  Geistliche  spielt,  um  sich  zu  überzeugen,  dass  das  Clavi- 
chord, Virginal  u.  s.  w'.  in  seiner  ältesten  Form  nichts  ist  als  eine 
Vervollkommnung  jenes  Psalters^):  statt  die  Saiten  mit  den  Fingern 
zu  rühren,  werden  sie  durch  eine  Tastenmechanik  mittels  anschla- 
gcnder  schmaler  Tangenten  von  Messingblech  oder  Federkiele  in 
Vibration  versetzt.  Das  Instrument  zeigt  in  dem  Steg,  Uber  den  die 
sich  mehr  und  mehr  verkürzenden  Saiten  gespannt  sind,  die  'Friangel- 
oder  vielmehr  Trapezgestalt  jenes  Psalters,  wiewohl  die  ältesten 
Clavichorde  auch  wohl  mit  gleich  langen  Saiten  eine  völlig  recht- 
eckige Form  annahmen.  Diese  Instrumente  w'aren  ohne  Füsse,  leicht 
tragbar  beim  Spielen,  die  entweder  wie  das  Psalter  auf  die  Kniee, 
oder,  so  spielt  Giorgione’s  Geistlicher,  auf  einen  Tisch  gelegt  werden 
konnten®).  Bei  dem  Virginal  wurden  die  19  oder  20  Saiten  durch 
ebenso  viele  Tasten  gerührt,  für  das  kleinere  Clavichord  aber  ent- 
nahm man  dem  Monochord  jene  Einrichtung,  dass  mehr  als  nur  eine 
Taste  auf  dieselbe  Saite  schlug.  Um  die  Hebelanne  zwischen  der 
eigentlichen  Taste  und  dem  die  Saite  anschlagenden  Kiel  nicht  gar 
zu  unbehilflich  lang  machen  zu  müssen,  drängte  man  die  Saiten 
näher  zusammen,  als  sie  auf  dem  Psalter  gespannt  gewesen,  was 
wieder  auf  die  äussere  Form  des  Instrumentes  einigermassen  zurück- 
wirkte und  es  der  Gestalt  eines  länglichen  Vierecks  annäherte. 

synphoniis,  ut  vocaut“.  Da  sich  aber  de  Muri«  ausdrückt:  „symphonia  seu 
organistrura“,  so  sicht  man,  dass  hier  kein  Clavier,  sondern  jenes  uraltelnstru- 
ment  gemeint  ist,  welches,  wie  wir  wissen,  auch  Symphonie  oder  Chifoniehiess. 

1)  Beide  im  Theatrum  InstrumentorumTaf.XlVFig. 2 und 3 abgebildet. 

2)  Virdung  ist  derselben  Meinung ; „das  Psalter,  so  noch  jetzt  im  brauch 
ist,  habe  ich  niemals  anders  gesehen  als  dreyecket,  aber  ich  hin  der  Meinung, 
dass  das  Virginal,  welches  man  mit  den  Clavibus  oder  Fedderkielen  schlägt 
und  tractiret,  erstlich  von  dem  Psalterio  zu  machen  erdacht  sei,  und  obwohl 
das  Virginal  gleich  einem  Clavichordio  in  ein  langen  Laden  gefasset  wird, 
so  hat  cs  doch  viell  andere  Eigenschaften,  so  sich  mehr  mit  dem  Psalterio 
als  mit  dem  Clavichordio  vergleichen,  sintemal  man  zu  eim  jechlichen  Clave 
eine  sonderliche  Saitte  haben  muss  und  ein  jegliche  Saitte  länger  auch  höher 
dann  andere  muss  gezogen  seien,  daher  dann  aus  dem  verkürzen  und  ah- 
brechen  der  Saiten  fast  ein  Triangel  uff  dem  Instrument  oder  Virginal- 
kasten  erscheint.  Galilei  (Dialoge  S.  144)  sagt  vom  Harpichord:  che  dall 
harpa  dovette  verisimilmente  (per  la  convenienza  del  nome,  della  forma  et 
delle  quantita,  dispositione  et  materia  delle  corde,  se  bene  in  Italia  i pro- 
fessori  di  essa  dicono  haverla  loro  inventata)  havere  origine  l’harpicordo,  il 
quäle  stnimento  altro  non  ä,  che  una  harpa  giacente. 

3)  Prätorius  (Organogr.  S.  72)  meint:  „(i'lavicymhel  sind  in  voller 
Music  gar  zu  stille  und  können  die  Saitten  ihren  Klang  und  Resonantz 
über  einen  halben  Tact  nicht  viel  continuiren“. 
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Die  Erfindung  des  Clavichords  ist  mit  aller  Bestimmtheit  in 
das  Jahr  fünfzig  zwischen  1350  und  1400  zu  setzen.  De  Muris 
schrieb  sein  Buch  1323,  Orcagna  malte  sein  Bild  als  Gedächtniss 
an  die  schreckliche  (bekanntlich  von  Boccaccio  in  der  Einleitung 
seines  Decamerone  geschilderte)  Pest  von  1348,  Antonio  Veneziano 
malte  die  Legende  des  heil.  Kanieri  um  1386.  De  Muris  hat 
noch  keine  Ahnung  vom  Cla\’ichord,  und  zu  den  Zeiten  jener  Maler 
war  jenes  alte  Psalter  noch  allgemein  im  Gebrauche.  Aber  in  der 
altdeutschen  Handschrift  der  Minneregeln  vom  Jahre  1404  ist 
davon  bereits  die  Rede  und  zwar  werden  bereits  die  Abarten 
„Clauicordium“  und  „Clauicymbolum“  unterschieden. 

Das  neue  Instrument  muss  gleich  nach  seiner  Erfindung  sehr  jjopu- 
lär  geworden  sein.  Ueher  denürt  dieses  glücklichen  Fundes  lässt  sich 
nur  negativ  sagen,  es  sei  Deutschland  nicht  oder  wenigstens  schwer- 
lich gewesen.  Virdung  hat  für  alle  diese  Instrumente  nur  fremde 
Xamen„Clavicordium,Clavicymbalum,  Glaviziterium,  Virginal(Jung- 
fcrnclavier,  und  da  es  schon  1511  bei  Virdung  mit  Namen  und  Abbil- 
dung vorkommt,  nicht  zu  Ehren  der  Königin  Elisabeth  von  Eng- 
land also  benannt);  er  barharisirt  das  Clavicymbalum  sogar  zum  ,,Clavi- 
tzimel“.  Und  ebenso  gehört  der  Name  Spinett  nicht  dem  deutschen 
Idiom  an,  er  kommt  schon  in  Galilci’s  Dialog  vor  (1581  mia  stridule 
sj)iiietta)  und  wird  vom  deutschen  Prätorius  in  sein  Syntagma  her- 
übergenommen'•).  Da  jenes  Psalter  ganz  vorzüglich  in  Italien  be- 
liebt und  verbreitet  war,  so  möchte  wohl  dort  die  Entstehung  des 
C'lavicords  zu  suchen  sein;  aber  freilich  muss  es,  man  sieht  es  aus 


l)Prätorius  erwähnt  (Organogi’aplüa  S.  62)  bei  Gelegenheit  des  Spinettes 
(italice  Spinetto):  „In  England  werden  alle  Instrumente,  sie  seien  klein 
oder  gross,  Virginall  genannt,  in  Frankreich  Espinette,  in  den  Nieder- 
landen Clavicymbel  und  auch  Virginall,  in  Deutschland  Instrument  in 
specie  vel  peculiariter  sic  dictum“,  welche  letztere  Allgemeinheit  gerade 
wieder  auf  fremden  Ursprung  schliessen  lässt;  für  das  was  man  daheim 
erfindet,  findet  man  auch  in  der  heimischen  Sprache  einen  bezeichnenden 
Namen.  Ueber  alle  diese  Instrumente  sehe  man  auch  Mersenne  (Harmonie, 
libri  XII).  Bei  den  ausgcbildeteren  Flügelinstrumcnten  (Mersenne  S.  61) 
erinnert  die  Anordnung  der  Saiten  schon  mehr  an  die  Harfe  als  an  das 
Psalter.  Das  Spinett  ist  eine  spätere  Erfindung  oder  wenigstens  ein 
späterer  Name  als  das  Clavicymbalum;  es  bekam  seinen  Namen  von  den 
donienartigeu  Tangenten.  Scaliger  (lib.  I.  Poöt.  eap.  48)  sagt  : Me  puero 
Clavicymbalum  et  Haqnchordum,  nunc  ab  illis  mucronibus  Spinetam 
nominaut.  Den  Unterschied  zwischen  Symphonie  und  Clavichord  hebt 
Cocleus  in  seinem  Tetrachordum  Musicae  hervor:  si  dulcioris  fuerit  re- 
souantiae  dicitur  symphonia,  si  vero  magis  sonorum  dicitur  clavicymba- 
lum. Das  Spinett  war  entweder  ein  kleines  Instrument  für  sich,  oder 
es  wurde  mit  dem  Clavicymbalum  verbunden  (wie  eine  an  den  Dom  an- 
gebaute Kapelle  oder  ein  Erkerthiirmchen  am  grossen  Burgthurm);  dem 
Spieler  stand  dann  ein  zweites  Manual  zu  Gebote.  Diese  Verbindung 
des  Spinettes  mit  dem  Clavichord  hatte  wohl  aueh,  insofernc  das  Spinett 
eiB  „Octavinstrumentlein“  war,  den  Zw’eck,  |den  Tonumfang  des  ganzen 
Apparates  zu  vergrössern.  Abbildungen  sehe  man  bei  Prätorius. 
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den  Minneregeln,  sehr  schnell  auch  in  Deutschland  Eingang  ge- 
funden haben.  In  Italien  unterschied  man:  Clavicordo,  Harpi- 
cordo,  ClaWcimbalo,  Spinetta,  Buonaccordo,  Harchicimbalo '). 

Aber  trotz  des  neuen  zweckmässigeren  Instrumentes,  des  Cla- 
viers,  kam  das  Psalter  doch  keineswegs  ausser  Gebrauch.  Noch 
Athanas  Kircher  bildet  es  in  seiner  Musurgie  (1650)  ab  und  redet 
davon  wie  von  einer  allbekannten  Sache:  „wird  es  von  einer  ge- 
schickten Hand  gespielt“,  sagt  er,  „so  stehet  es  keinem  anderen  In- 
strumente nach“ 2).  Er  erwähnt  auch,  dass  das  Spielen  grosse 
Fertigkeit  erheische,  weil  der  Musiker,  während  er  die  Saiten  mit 
zwei  Federkielen  rührte,  seine  Finger  zugleich  auch  als  Dämpfer 
benutzen  musste,  um  deren  Nachklingen  und  die  daraus  entstehende 
Verwirrung  zu  beseitigen  3).  Das  Anschlägen  der  Saiten  mittels 
Federkielen  (penneis  stipulis)  deutet  abermals  sehr  bestimmt  auf  die 
Verwandtschaft  des  Psalters  mit  den  befiederten  Clavieren.  Das 
Psalter  scheint  sogar  noch  namhafte  Verbesserungen  erfahren  zu 
haben:  zu  Kircher’s  Zeit  hatte  es  drei  Eeihen  von  Saiten*)  und  einen 
Umfang  von  A — eee,  dazu  pflegte  man  die  Saiten-  zu  verdoppeln,  zu 
verdreifachen  oder,  nach  der  Grösse  des  Instrumentes,  auch  wohl  zu 
ver\'ierfachen.  DerTonkttnstlerGiovanniMariaCanari  inRom  besass 
ein  Psalter  mit  148  Saiten.  Zur  Notirung  bediente  man  sich  dafür 
einer  der  Lautentabulatur  ähnlichen  Schreibweise:  auf  drei  Linien, 
welche  die  drei  Saitenreihen  bedeuteten,  wurden  die  anzuschlagen- 
den  einzelnen  Saiten  durch  Buchstaben  bezeichnet,  die  rhythmische 
Bewegung  aber  durch  dariibergesetzte  eigene  Zeichen  angedentet. 

In  Deutschland  war  das  Psalter,  nach  Virdung’s  Zeugniss,  zu 
Anfang  des  16.  Jahrhunderts  und  auch  wohl  noch  später  bekannt. 
Auch  Mersenne  (dessen  Buch  1648  zu  Paris  erschien)  nennt  es  ein 
„gebräuchliches  Instrument“®)  und  rühmt  seinen  Silberklang,  den 
kein  anderes  Instrument  besitze®).  Dieser  Vorzug  fristete  dem 
Psalter  noch  eine  Zeit  lang  neben  dem  weit  bequemeren  Claviere 
das  Leben,  bis  allmälig  der  anfangs  durch  das  Anschlägen,  Theilen 

1)  Galilei  Dial.  S.  61.  „Solo  per  la  diversa  quantitä  e qualitä  delle  corde 
et  de  repfistri  e della  grandezza  et  forma  dello  strumento,  e pur  nella 
sua  essentia  6 l’istessa  cosa  l’uno  che  l'altro. 

2)  Psalterium,  iustruraentum  fidicinum,  si  j)eritam  manum  sortiatur, 
tale  est,  ut  nulli  alteri,  sive  liarmonicarum  varietatem  proportionum  sive 
harmoniosi  soni  insignitatem  spectes,  cedere  videatur  (Musurgia  S.  495). 

3)  . . . ut,  simul  ac  chordao  stipulis  pennaceia  sollicitentur,  mox 
reliqui  digiti  tactu  leni  chordarum  sollicitatarum  tremorem  ad  sonorum 
evitandam  confusionem  sistaut  (a.  a.  0.). 

4)  . . . ut  inatrumentum  reddatur  aonorius,  periti  artifices  singulonnn 
ayatemorum  chordaa  duplicare  vel  triplicare  vel  etiam  quadruplicare  pro 
inatrumenti  magnitudine  aolent  (a.  a.  O.). 

5)  Psalterium  usuale  (a.  a.  O.  S.  71) 

6)  . . . quod  et  peculiarem  habet  gratiam,  quae  minime  notatur  in 
aliia  inatrumentia,  hinc  illiua  aonua  a pleriaque  ob  singulärem  praestantiam 
argenteus  appellatur  (a.  a.  0.). 
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und  das  dadurch  bewirkte  Dämpfen  der  Saite  gegen  den  silbernen 
Psaltcrton  ohne  Zweifel  noch  etwas  dünne,  schwache  und  stumpfe 
Klang  des  Claviers  durch  Verbesserungen  in  der  Mechanik  gewann 
und  das  schwer  zu  behandelnde  ältere  Instrument  entbehrlich 
machte.  Gute  Clavichorde  scheinen  schon  fi'ühzcitig  in  Italien 
verfertigt  worden  zu  sein '). 

Wenn  das  Clavier  der  Guidonischen  Epoche  eine  noch  unbe- 
kannte Sache  war,  so  kamen  dagegen  die  Orgeln  um  diese  Zeit  mehr 
und  mehr  in  Aufnahme  und  im  Laufe  des  zehnten  und  elften  Jahr- 
liunderts  fanden  diese  Instrumente  in  ganz  Europa  Verbreitung, 
ohne  doch  für  ein  unentbehrliches  BestandstUck  der  Kirchenmusik 
zu  gelten,  wie  ConcilienschlUsse  ausdrücklich  zu  bemerken  finden 
und  wie  auch  der  Bischof  Baldrik  von  Dol  meinte : Orgeln  dürfe 
man  nach  kirchlichem  Gebrauche  benutzen,  wo  sie  aber  fehlen,  könne 
man  sie  ohne  Sacrilegium  entbehren  ^).  Es  gab  schon  im  zehnten 

1)  Als  einer  der  vorzüglichsten  italienischen  Verfertiger  von  Clavichorden 
undClavicymbeln  zu  Anfang  des  16,  .Jahrhunderts  wird  ein  Lorenzo  Gusnaschi 
von  Paria  (Laurentius Gusnaschus  Papionsis) gerühmt;  er  wurde,  als  er  starb, 
in  Mantua  durch  ein  Grabmal  geehrt.  Der  erste  oder  doch  einer  der  ersten, 
der  Clariere  zu  bekielen  unternahm,  war  der  Canonicus  Paul  Belisonius  von 
Pavia.  Diese  Notizen  stehen  in  einem  Buche,  wo  man  sie  nicht  suchen  sollte ; 
Introductio  in  Chaldaicam  lingnam,  Syriacam  atque  Armenicam  et  decem 
alias  Unguas,  Characterum  dift'erentium  Alphabeta  circiter  quadraginta  et 
eorum  inricem  formatio  Mystica  et  cabbalistica  quam  jjlurima  scitu  digna.  Et 
descriptio  ac  »imulachrutn  Phagoti  Afranii.  — Theseo  Arabrosio  ex  comi- 
tibus  Albonensii.  J.  U.  Doct,  Paijiensi  Cononico  regulari  Lateranensi  ac 
Sancti  Petri  in  Coelo  aureo  Papiae  praeposito,  authore,  MDXXXIX.  Der 
Canonicus  von  Ferrara  Afranio,  der  Erfinder  des  Fagots,  war  der  väterliche 
Oheim  des  Verfassers : das  Bu<h  ist  ihm  dedicirt.  (Theseus  Ambrosius  ex  Comi- 
tibns  Albonensii  et  Palatinis  Lomelien. . , . Reverend.  Domino  Afranio,  Cano- 
nico  Ferrariensi,  patruo  suo  .S.  P.  D).  Die  im  Texte  bezogenen  Stollen  stehen 
fol.  183  u.  s.  w.  Tanti  praeterea  Laurentii  Papiensis  istius  instrumenta  fucre, 
ot.  si  quando  in  praecipuis  Italiae  civitatibus  venalia  forent,  cum  Laurentii 
Papiensis  facientis  inscriptionem  haberent,  quamquam  pretium  ingens  esse 
videretur,  non  pigeret  tarnen  eraptorem,  ob  autoris  famigerati  autoritatem 
Mcellentiamque  pecunias  effundere.  De  eo  Mantua,  apud  quam  in  houorato 
*«pulcro  quiescit,  potius  quam  praesens  noster  über  loquatur.  Verum  quia 
panim  omnino  fuisset  Clavicymbala,  Clavicorda  et  diversa  aliae  Musicae  fa- 
cultatis  Organa  esse,  nisi  foret  etiam,  qui  calamorum  et  cordarum  ordines  in 
wrtam  harmoniam  perfectumque  concentum  revocaret.  Hoc  in  loco  non 
frsndandum  laude  sua  Paulum  Belisonium,  Concivem  et  Canonicum  meum 
censuerim.  Qui  praeter  id  quod  Lutina  (Laute)  perfecte  utitur  et  Organorum 
falamos  in  conoordem  vocum  concentum,  cum  npus  est,  optime  reducit, 
plectri  linguam,  quam,  ut  iuquit  Cicero,  nostri  dixere  cordarum  dentes,  ita 
Krartu?»,  vulturis  scilicet  aut  corvi  pennis  in  Clavicymbalis  aptat,  ut  nulli 
omnino  quantumris  excellenti  musico  herbam  dare  velit.  Tantum  euim  et 
aurium  et  digitorum  apta  promptitudiiie  singulariter  valet,  ut  saepe  et 
»epius  cum  Clavicymbalum,  quod  geminos  cordarum  ordines  habet,  in  veram 
harmoniam  reduxerit,  angelos  illius  harmoniao  optat  adesse  testes. 

2)  Forkel,  Gesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  374.  Die  Worte  sind:  Si  igitur 
orpina  habemus,  eis  uti  ecclesiastica  consuetudine  permittimus,  sin  autem 
*ine  sacrilegio  eis  carere  possumus  (zitirt  bei  Mabillon  Annal.  Ben.  V.  S.  505). 
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Jahrhunderte  mitunter  grosse  oder  doch  starke  Orgelwerke:  im  Jahre 
951  liess  Bischof  Elfeg  für  die  Kirche  von  Winchester  eine  Eiesen- 
orgel  bauen,  welche  Wolstan,  ein  Benedictinermönch  und  Sänger 
der  dortigen  Abtei,  in  dem  Leben  des  heil.  Swithun  voll  Bewun- 
derung poetisch  beschreibt  und  preist.  Aber  eben  diese  Beschreibung 
gibt  einen  Bcgrift’  von  der  bei  ungeheuerlicher  Unbehilflichkeit  doch 
grossen  Armuth  dieses  Apparates  *).  Die  Orgel  hatte  zu  400  Pfeifen 
26  Blasbälge  (zwölf  oben,  vierzehn  unten),  zu  deren  Regierung  sie- 
benzig  starke  Männer  nöthig  waren,  die,  wie  Wolstan  naiv  bemerkt, 
ungemein  schwitzten  und  einander  bei  der  Arbeit  zu  Mnth  und  Aus- 
dauer ermunterten,  während  sie  rastlos  die  Arme  rührten.  Das  Orgel- 
spiel wurde  von  zwei  Organisten  besorgt,  deren  jeder  sein  eigenes 
Alphabet  (seine  Octave)  regierte.  Man  begnügte  sich  also  nicht  mit 
zweistimmigem  Spiele,  wie  es  ein  einziger  Spieler  auf  dem  breiten, 
plumpen  Orgelkasten  herausbringen  konnte,  sondern  man  zog  einen 
zweiten  Spieler  herbei,  um  auch  drei-  und  vierstimmig  spielen  zu  kön- 
nen, etwa  wie  Jetzt  das  Pianoforte  häufig  zu  vier  Händen  gespielt  wird. 
Natürlich  konnten  aber  die  beiden  zu  vier  Händen,  oder  eigentlich 
zu  vier  Fäusten  oder  vier  Ellenbogen,  Orgel  schlagenden  Spieler  nie 
mehr  als  höchstens  vier  Töne  zugleich  hören  lassen.  Nach  Wolstan’s 
Beschreibung  besass  diese  Orgel  nur  die  „sieben  Unterschiede  der 
Stimmen,  eingemjschet  des  halben  Tones  lyrischen  Klang“,  d.  h. 
die  diatonische  Skala  unserer  Untertasten  mit  der  Unterscheidung 
des  runden  und  eckigen  b^).  Das  ganze  Riesenwerk  hatte  angeblich 
nur  zehn  Töne,  so  da.ss  vierzig  Pfeifen  auf  eineu  Ton  kamen; 
dafür  tönte  es  mehr  stark  denn  angenehm; 

Als  wie  des  Donners  Gebrüll  erschüttert  die  eherne  Stimme 
Rings  die  Lüfte,  und  nichts,  was  es  sei,  hörest  du  sonst: 

Also  mächtig  ertönt  der  Klang,  dass  jeder  die  Ohren 
Sich  mit  den  Flächen  der  Hand  zuhält  und  nicht  es  erträgt. 

Wenn  erklingt  das  Gebraus  der  vielvermischeten  Töne  — 

Ja  in  der  ganzen  Stadt  hört  man  den  singenden  Ton  u.  s.  w. 

Fiine  andere  Orgel,  deren  kupferne  Pfeifen  dreissig  Pfund  Sterling 
gekostet  und  deren  Klang,  im  Gegensatz  gegen  den  Donnerspektakel 
der  Elfeg’schen  Orgel,  als  „wundersilsse  Melodie“  (praedulcis  ine- 
lodid)  gepriesen  wird,  besass  das  Kloster  zu  Ramsey.  Dass  übrigens 
nicht  die  ungewöhnliche  Gi’össe  der  Orgel  zu  Winchester  die  Ursache 
war,  zwei  Organisten  dabei  zu  verwenden,  zeigt  eine  merkwürdige 

1)  Talia  auxistis  et  hie  orgaua,  qualia  nusquam 

Cernuntur,  gemino  constabilita  souo. 

Bis  seni  snpra  ordinantur  in  ordine  folles 
Inferiusque  jacent  quatuor  atque  decem 
Flatibus  altemis  spiracula  maxima  reddunt, 

Quos  agitant  validi  Septuaginta  viri  u.  s.  w. 

2)  Auffallend  ist  es,  wie  dann  doeh  jeder  der  beiden  Orgler  ein 
eigenes  „Alphabet“  zur  Verfügung  haben  konnte. 
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alte  Miniatiinnalerei  de«  12.  Jahrhunderts  (aus  dem  Psalter  Edwin’s 
zu  Cambridge)  *).  Die  darauf  abgebildete  Orgel  ist  klein,  sie  gleicht 
einem  Tische,  aus  dem  in  etwa  handbreiten  Abständen  nur  zehn 
Orgelpfeifen  (also  auch  für  nur  zehn  Töne)  hervorragen;  nichts  desto 
weniger  sind  zwei  Orgler  und  vier  Calcanten  beschäftigt,  letztere 
arbeiten  mit  sichtlicher  Anstrengung,  während  die  Organisten,  pau- 
sirend,  ihnen  irgend  eine  Weisung  zuzurufen  scheinen.  Diese  Diener 
treten  nicht  die  Blasbälge,  können  also  nur  uneigentlich  Calcanten 
heissen,  sondern  handhaben  sie  wie  Schmiedebälgc  an  Hebelarmen, 
und  man  sieht  deutlich,  dass  sie  diese  Hebel  auf-  und  abwärts 
regieren,  dass  nämlich  der  aufgezogene  Balg  sich  nicht  von  selbst 
mittels  eines  Gewichtes  senkt  (bei  welcher  Einrichtung  ihm  eine 
weit  grössere  Menge  von  Wind  gegeben  werden  konnte),  sondern 
auch  wieder  durch  die  Kraft  des  Calcanten  niedergedrückt  werden 
muss;  man  erräth  denn  auch,  wie  anstrengend  diese  Arbeit  war, 
wenn  sie  längere  Zeit  fortgesetzt  wurde. 

Den  Umstand,  dass  die  Orgeln  anfänglich  keine  reichere  Skala 
gehabt  als  die  oben  erwähnte,  bestätigt  Prätorius  ausdrücklich;  er 
erzählt  dass  an  den  ältesten  Clavichorden  ,,nur  zwanzig  Claves  allein 
im  geilere  diatonico,  darunter  nur  zweene  schwartze  Claves,  das  h 
und  ^gewesen,  denn  sie  haben  in  einer  Octav  nicht  mehr  als  dreierlei 
Semitonia  gehabt,  als  flb,  |jc  und  ff,  wie  dasselbe  in  den  noch 
gar  alten  Orgeln  zu  ersehen“^).  Insgemein  waren  die  Orgeln 
weit  entfernt  unsern  grossen  Werken  oder  auch  der  für  ihre  Zeit 
riesenhaften  Orgel  des  Bischofs  Elfeg  zu  gleichen;  es  waren,  mit 
Prätorius  zu  sprechen,  „solcher  Invention  und  Erbawungen  keine 
grosse,  sondern  gar  kleine  Werke,  so  stracks  an  einem  Pfeiler  oder 
in  die  Höhe  bei  die  Chor  als  Schw'alhennestcr  gesetzt,  und  mit  engen 
raum  und  umbfange  gemacht  worden,  haben  scharff  und  stark  ge- 
klungen und  geschrieen,  ihre  Claviere  sind  aber  ohne  Semitonia 
gewesen,  wie  folget;  d e f g a't^c  d e f,  etliche  aber  also:  c d e f g 
ahedefg  a“^).  Der  sogenannte  Orgelfuss  im  Wiener  Stepbansdom 
würde  in  der  That  nur  eben  hinreichen  ein  ganz  kleines  Orgelw'erk 
wie  ein  Schwalbennest  aufzunehmen;  etwas  Aohnliches  sah  Prätorius 
in  St.  Jakob  zu  Magdeburg.  Deutscbland  zeiebnete  sich  früh  durch 
geschickte  Orgelbauer  aus.  Noch  Ludwig  der  P’romme  musste  826 
einen  venetianischen  Priester  Georg  mit  dem  Sacellan  Thancolf  nach 
Aachen  schicken,  dass  er  dort  eine  Orgel  baue;  aber  schon  Papst 
Johann  VIII.  (872 — 880)  erbat  sich  brieflich  vom  Bischof  Anno 
von  Freising  „eine  Orgel  bester  Art  nebst  dem  Künstler,  der  sie 
nach  allen  Bedürfnissen  des  Spiclens  zu  verfertigen  und  einzurichten 

1)  Abgebildet  in  Otte's  Kunstarchäologie  3.  Aufl.  S.  40,  auch  in  den 
Anhängen  zu  Coussemakcr's  Hucbald. 

2)  Organographia  S.  60. 

3)  A.  a.  O.  S.  93. 
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im  Stande  wäre“,  einen  Mönch;  denn  auch  die  Kunst  des  Orgel- 
baues, wie  jede  andere,  befand  sich  in  Mönchshänden.  Gerbertus 
Latro,  nachher  Papst  Sylvester  II.  (st.  1003),  das  Wunder  seiner 
Zeit,  war  auch  Orgelbauer;  als  er  noch  Abt  von  Bobbio  in  der  Lom- 
bardei war,  erbat  sich  Gerald,  Abt  von  Aurillac,  von  ihm  eine  Orgel, 
die  ihm  Gerbert  auch  aus  Italien  zu  verschaflFen  zusagte,  sobald  nur 
l'riede  im  Lande  werde;  er  musste  sich  jedoch  bei  Gerald’s  Nachfolger 
Raymund  entschuldigen:  weil  er  die  Kaiserin  Theophano  (Otto’slll. 
Gemahlin)  nach  Sachsen  begleiten  müsse,  so  könne  er  über  die  in 
Italien  aufgostellten  Orgeln  und  den  dazu  gehörigen  Mönch, 
der  damit  umzugehen  wisse,  vorläufig  nichts  schreiben.  tJeber- 
haupt  scheinen  in  Frankreich  die  Orgeln  noch  bis  in  das  12.  Jahr- 
hundert hinein  keine  ganz  gewöhnliche  Sache  gewesen  zu  sein, 
wenigstens  schreibt  noch  Baldrik,  Erzbischof  von  Dol  (st.  1131); 
,,er  habe  zu  Fieamp  ein  musikalisches  Instrument  gesehen,  das  aus 
ehernen  Röhren  zusammengesetzt  und  mit  Schmiedebälgen  angc- 
blasen  eine  angenehme  Melodie  hören  liess;  sie  nennen  es  Orgel  und 
spielen  es  zu  gewissen  Zeiten“.  An  ordentlich  ausgeführte  OrgelstUcke 
darf  man  dabei  freilich  nicht  denken.  Die  Orgeln  dienten  anfangs 
eben  nur  dazu , die  Intonation  des  Priestergesanges  zu  unterstützen 
und  dafür  den  rechten  Ton  anzugeben.  Da  mau  aber  die  barbarische 
Quintenharmonie  für  etwas  Schönes  gelten  zu  lassen  anfing,  schien 
es  wllnschenswerth  diese  sogenannte  Verschönerung  so  anzubringen, 
dass  der  Organist  nicht  nöthig  hatte  beständig  je  zwei  oder  (wenn 
die  obere  Octave  mitgehen  sollte)  gar  drei  Tasten  (was  gar  nicht 
möglich  gewesen  wäre)  niederzudrüeken.  Sehr  früh,  scheint  es, 
erfand  man  jene  sogenannte  Mixtur,  bei  welcher  zum  angeschlagenen 
Tone  dessen  Oberquinte  und  höhere  Octave  mittönt.  Mit  sehr  rich- 
tiger Ahnung  des  Wahren  äussert  sich  darüber  Galvisius  in  einem 
an  M.  Prätorius  gerichteten  Briefe,  den  dieser  in  seinem  Syntagma 
mittheilt:  ,,Nun  ist  die  Frage,  ob  man  nicht  noch  Vestiyia  der  alten 
Harmmiae  finden  könne?  Dieselbe  ist  ohne  Zweifel  erhalten  worden 
in  den  Kirchen.  Wir  haben  noch  zu  unser  Zeit  zwei  InstrumetAa 
von  der  alten  Musica,  welche  in  stetem  Brauch  sind,  als  die  Sack- 
pfeifie  und  dieLeyre;  in  denselbigen  klingen  besonders  für  und  für 
eine  Consonantia,  auff  der  SackpfeifFe  nur  eine  Quinta,  auf  der  LejTe 
aber  wohl  drey  oder  vier  Saiten,  als  nemblich  eine  Quinta  und  Octava 
zugleich  durch  drey  Saiten,  und  wird  darnach  ufF  andern  Clavireu, 
welche  die  vierde  Saite  treffen  und  anrühren,  etwas  anders  im  füg- 
lichen  Choral  darin  moduliret.“  Prätorius  bemerkt  dazu:  ,, Solches 
ist  ohne  zweiffel  stets  in  den  Kirchen  blieben  . . . Dieselben  Claves 
haben  sie  stets  gehen  und  thönen  lassen  und  darnach  einen  Choral, 
der  aus  dem  c,  d oder  e gegangen  und  sein  Fundament  darinnen  hat, 
darein  geschlagen,  wie  man  auf  dem  Instrument  einen  Schäffertantz 
schiegt.  Und  dieses  ist  auff  allen  Instnimenten  von  anbeginn  der 
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Welt  die  Musica  gewesen.“  Und  damit  habe  man  ausgereicht,  meint 
Prätorius,  „sintemal  keine  Composition  mit  vielen  Stimmen,  sondern 
nur  der  schlechte  (schlichte)  Choral  einfältig  (einfach)  darauff  ge- 
macht worden“,  d.  h.  der  Organist  schlug  mit  seinen  Fäusten  eben 
nur  die  simple  Choralmelodie,  wozu  Quinte  und  Octave,  kraft  des 
Apparates  der  Mixtur,  von  selbst  mittönten.  Wie  menschliche  Ohren 
das  aushalten  mochten,  bleibt  freilich  ein  Geheimniss! 

Da  die  Orgel  ursprünglich  allein  wegen  des  Priestergesanges 
in  der  Kirche  Eingang  fand,  so  wurde  sie  in  der  Nähe  des  Chores, 
besonders  auf  dem  Lettner  (Odeum)  aufgestellt,  und  erst  als  man 
grosse  Werke  zu  bauen  anfing,  fand  sie  gewöhnlich  auf  einer  hohen 
Emporbuhne  am  Westende  der  Kirche  ihre  Stelle  *).  Die  Tausend- 
künstler jener  Zeit  (natürlich  wieder  Mönche)  erfanden  auch  wohl 
zur  VervTinderung  der  Welt,  und  wohl  gar  nicht  ohne  Verdacht  der 
Zauberei,  Wunderwerke  wie  jene  Orgel  von  Gerbert- Sylvester,  der 
durch  „Hülff  seiner  Mathematica  eine  Orgel  gebawet,  welche  durch 
die  vngestühme  Gewalt  dess  heissen  Wassers  jhren  klang  be- 
kommeu“®).  Vermuthlich  brachten  einströmende  heisse  Wasser- 
dämpfe den  Ton  in  ähnlicher  Weise  hervor,  wie  es  an  den  Signal- 
pfeifen unserer  Locomotiven  der  Fall  ist  3).  Damit  waren  die 

Calcanten,  deren  Stelle  eben  der  Wasserdampf  vertrat,  ihrerHercules- 
arbeit  überhoben;  eine  andere  Frage  ist,  wie  es  dabei  mit  der 
Stimmung  der  Orgel  und  mit  dem  Wohlklange  aussah.  Vom  12.  Jahr- 
hundert an  machte  man  ganz  kleine  tragbare  Orgeln,  man  nannte  sie 
Portative;  der  Spieler  trug  sie  an  einem  Riemen  umgehängt,  regierte 
mit  der  einen  Hand  den  Blasebalg  und  mit  der  andern  die  Tasten*). 
Diese  Duodezorgeln  konnten  natürlich  nur  einen  kleinen  Umfang, 
und  mussten  bei  der  Kürze  der  Pfeifen  einen  hellen  hohen  Klang 
haben;  auf  einer  Abbildung  aus  dem  Anfänge  des  13.  Jahrhunderts 
hat  ein  solches  Portativ  acht  Pfeifen,  also  wohl  den  Umfang  einer 

1)  Otte  a.  a.  O.  S.  39. 

2)  So  erzählt  Prätorius  auf  die  Angaben  des  Erfordiensis  (Joannes  de 
Erfordia)  und  Genebrandus  (Organographia  S.  92)  hin,  und  zwar  sei  dieses 
IVerk  im  .Jahre  997  „gebawet“  worden.  Dass  Gerbert’s  Orgelwerke  Wassor- 
orgeln  gewesen  sind,  gibt  Wilhelm  von  Malmesbury  an  (s.  Forkel,  Gesch. 
d.  Musik  2.  Bd.  S.  364). 

3)  Ein  Amerikaner  Arthur  Denny  hat  in  neuester  Zeit  eine  Dampf- 
prgel  erfunden,  die  er  „Calliope“  nennt,  und  von  welcher  die  Leipziger 
illustrirte  Zeitung  Jahrgang  1860  S.  33  eine  Abbildung  und  Beschreibung 
gebracht  hat.  Diese  Dampforgel  war  im  Krystallpalast  zu  London  ausge- 
stellt, wo  sie  vieles  Aufsehen  erregte.  Der  Klang  soll  also  verstärkt  werden 
können,  dass  man  ihn  selbst  auf  12  englische  Meilen  Entfernung  hört, 
weshalb  auf  einem  Leuchtthurm  in  Neuschottland  ein  solches  Instrument 
2ua  Signalgeben  aufgestellt  worden  ist,  während  es  auf  den  Thürmen  von 
St.  Louis  und  Neu-Orleans  die  Stelle  eines  Glockenspieles  vertritt.  Doch 
wird  berichtet,  dass  „die  Harmonie  in  Folge  Anwendung  des  Dampfes 
nicht  immer  vollkommen  ist.“ 

4)  Abgebildet  bei  Coussemaker  a.  a.  O. 
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Octave.  Orcagna  lässt  in  seiner  herrlichen  Darstellung  des  Para- 
dieses (in  S.  Maria  Xovella,  Capelle  Strozzi,  zu  Florenz)  ein  ähn- 
liches Portativ  von  einem  Engel  spielen;  in  ganz  gleicher  Form 
kommt  es  auch  hei  andern  Malern  des  14.  Jahrhunderts  äusserst 
häufig  vor,  wie  auf  den  Gemälden  des  Venezianers  Nicolo  Semi- 
tecolo  ’),  auf  einem  Wandbilde  (die  Vermählung  Maria’s)  von  Taddeo 
Gaddi  in  S.  Croce  (Capelle  Baroncelli).  In  unveränderter  Gestalt 
geht  es  auf  das  15.  Jahrhundert  über;  ein  Gemälde  aus  der  Frühzeit 
dieses  Säculums,  eine  Verlobung  St.  Katharina’s,  von  einem  unbe- 
kannten Niederländer  in  der  Akademie  zu  Venedig  *)  zeigt  es  in 
der  wohlbekannten  Gestalt;  auch  in  dem  Ornament  eines  schönen 
Bischofstabes  aus  dieser  Zeit  kommt  es  vor®).  Dass  so  viele  Künstler 
an  weit  von  einander  gelegenen  Orten  das  Portativ  in  ganz  gleicher 
Weise  darstcllen,  beweist,  dass  es  nicht  etwa  ein  Phantasieinstrument 
ist,  was  wir  auf  ihren  Tafeln  erblicken,  sondern  ein  damals  weit 
verbreitetes  und  populäres  Instrument  (auch  die  Minneregeln  von 
1404  nennen  das  „Portatilp^)  und  es  ist  dieses  nicht  ohne  Wichtig- 
keit, weil  bei  Martin  Agricola  (1532)  und  Ottomar  Luscinius  (1536) 
unter  dem  Namen  Portativum  ein  ganz  anders  gestalteter  Apparat 
abgebildet  ist,  ein  länglich  viereckiges,  flaches  Kästchen  mit  Tasten, 
auf  dessen  oberem  Deckel  sich  an  der  einen  Seite  ein  Conglomerat 
schrauben-  oder  wendeltreppenartig  aufsteigender  Pfeifen  wie  ein 
babylonisches  Thürrachen  erhebt;  ein  Blasbalg  zum  Regieren  mit 
der  einen  Hand  ist  ähnlich  wie  auf  jenem  ältern  in  der  Anordnung 
seiner  Pfeifen  unseren  Orgeln  ähnlichen  Portativ  angebracht.  Das 
ältere  Portativ  erscheint  bei  Agricola  und  Luscinius  zum  ,, Positiv“ 
ausgebildet  mit  zwei  Blasbälgen,  folglich  schon  einen  eigenen 
Galcanten  erheischend. 

Sehr  beliebte  Instrumente  waren  auch  die  Glockenspiele  (tin- 
tinnahula  oder  cymbala).  Sie  bestanden  ganz  einfach  ans  einer 
Reihe  aufgehängter  gestimmter  Glocken,  denen  man  durch  An- 
schlägen mit  einem  Hammer  eine  Melodie  abgewann.  Die  alten 
Glockenspiele  auf  KirchthUrmen,  die  sich  hin  und  her  erhalten 
haben,  bei  denen  aber  ein  mechanischer  Apparat  oder  mitunter 
plumpe  Claven,  die  ein  Spieler  mühsam  mit  der  Faust  niederdrückt, 
die  Stelle  des  unmittelbaren  Anschlagens  mit  Hand  und  Hammer 
vertreten,  geben  noch  jetzt  einen  Begriff  von  diesem  Tintinnahulum 
oder  Cymhahim^),  wie  man  es  nannte.  Auf  der  Miniatur  eines  Codex 

1)  Acad.  zu  Venedig. 

2)  Dort  als  Luca  d’Olanda  bezeichnet. 

3)  Abgebildet  bei  Heideloff. 

4)  Die  sehr  anschauliche  Abbildung  eines  solchen  Glockenspieles  mit 
Manual  und  Pedal,  wie  es  eben  von  einem  Spieler  mit  Fäusten  und 
Füssen  gespielt  wird,  findet  sich  in  Mersenne’s  Harmonicorum  libri  XII. 
und  in  seiner  Harm,  universelle  V.  Virdung  rangirt  „Zymbeln  und  Glocken“ 
zusammen.  De  Muris  sagt;  „vasalia  (instrumenta)  sunt,  quae  foramiuibus 
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ans  dem  12.  Jahrhundert  im  Stifte  St.  Blasien  sieht  man  ein  junges 
Brauenzimmer,  welches  dieses  Instrument  spielt;  auch  auf  dem  Relief 
von  Bocherville  kommt  es  vor.  Seine  Seelenlosigkeit  und  Unbehilf- 
lichkeit gibt  ihm  etwas  Barbarisches,  man  wird  unmittelbar  an  ähn- 
liche Apparate  der  Chinesen  und  Javanesen  gemahnt.  Jener  Zeit 
genügte  es,  wenn  man  Klänge  von  bestimmter  Tonhöhe  hervorzu- 
bringen vermochte,  durch  welche  Mittel  galt  dann  gleich  i);  aber  dass 
der  Ton  ausser  seiner  mathematisch  bestimmbaren  Höhe  auch  noch 
die  Färbung  der  aus  dem  Innersten  strömenden  Empfindung,  dass 
er  Ausdruck  und  Seele  annehmen  könne,  davon  hatte  man  vorläufig 
gar  keinen  Begriff. 

Die  Zeit  von  Hucbald  bis  auf  Guido  und  selbst  auch  nach 
Guido’s  Zeit  ist  in  der  Musikgeschichte  die  Periode  der  aller- 
tiefsten Dunkelheit.  Es  wiederholt  sich  hier  dasselbe  Schauspiel, 
wie  in  der  Geschichte  der  bildenden  Kunst  der  christlichen  Zeit. 
So  lange  diese  letztere  noch  antike,  wenn  auch  schüchtern  oder  un- 
geschickt behandelte  Motive  mit  ihrem  neuen  Geiste  zu  durchdringen 
strebte,  errang  sie  bei  oft  ungenügender  Technik  doch  bedeutende 
Erfolge.  Als  endlich  das  antike  Erbe  verzehrt  war,  ging  die  Kunst, 
jetzt  auf  Eigenes  angewiesen  in  dunkler  Grabesnacht  scheinbar 
völlig  unter,  aber  nur  um  neubelebt  aus  dieser  Nacht  hervorzugehen. 
Eine  Epoche,  die  in  der  Musik  Dinge  wie  das  Organum  oder  wie 
die  nach  den  Vocalen  geformten  Melodien  als  schön  preisen  konnte 
(und  beides  ist,  wie  wir  hörten,  geschehen),  tappte  einstweilen  mit 
ihrer  Sehnsucht  nach  Licht,  aber  ohne  den  kleinsten  Schimmer  eines 
solchen,  im  Finstern,  ob  man  gleich  gerade  dieser  Zeit  und  zwar  in 
der  Person  Guido’s  eine  Reihe  der  allerwichtigsten  Entdeckungen 

carent  et  chordis  per  modum  vasonim  concavorum  fomiata,  qualia  sunt 
cymbala,  pelves,  camjianae,  ollae  et  similia,  quae  seoundum  materiae  et 
formae  diversitatem  diversos  sonos  emittunt  . . . 

Musica  fit  nobis  etiam  per  rascula  uota 
Pondero  quae  distant  et  forti  verbere  mota 

Cymbala,  campanae,  pelves,  ollaeque  videntur 
Talia  quae  resonant,  quando  pulsatae  moventur. 

Bas  sind  nun  die  „cymbeln  mit  geclange“,  wie  die  Minneregeln  sagen. 
Cotton  (Cap.  IV)  bezeichnet  die  cymbala  als  Instrumente  mit  bestimmter 
Tonhöhe.  Aribo  (S.  219)  stellt  cymbala  et  chordas  nebeneinander  und 
lehrt,  wie  man  Cymbalglocken  durch  eingegossenes  Wachs  messen  könne 
(S.  221).  Engelbert  von  Admont  (S.  301)  spricht  vom  Cymbalum  horologii, 
Uhrglocke  zum  Anschlägen  der  Stunden. 

1)  Ein  Nachhall  dieser  Auffassung  ist  noch  im  Virdung  zu  spüren, 
der  freilich  ganz  verständig  dagegen  polemisirt;  „pfeiflein  aus  den  feder- 
kielen,  locknfeiffen  der  föglcr,  wachtelbainlein , pfeiffen  von  den  saftigen 
Rinden  der  Böm,  von  den  hletern  der  Böm,  das  hülzig  Gelechter,  schwegein“ 
(pfeifen)  „mit  dem  Mund  oder  den  Lefizen,  dorliche  Instrumente,  die 
man  auch  für  Musicalia  achtet  oder  haltet  . . . die  acht  ich  alle 
für  göckelspiel,  darumb  verdreusst  es  mich  die  zu  nennen,  vil  mehr  zu 
malen,  und  allermeist  zu  beschreiben.“ 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  H 
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und  Erfindungen  ziischrieb.  Aber  Guido  hat  weder,  wie  ihm  die 
gläubige  Ueberlieferung  nachrUhmte,  das  Monochord,  noch  viel 
weniger  das  Clavicr  erfunden,  die  Tropen  oder  Kirchentonarten 
nicht  festgestellt,  das  Gamma  nicht  beigefUgt,  die  lateinischen  Buch- 
staben zur  Bezeichnung  der  Töne  nicht  eingefuhrt,  die  Notenschrift 
nicht  erdacht;  er  hat  die  Diaphonie  nicht  als  der  Erste  angewendet, 
vom  Contrapunkt,  selbst  von  einer  vernünftigen  Harmonie  hatte  er 
kaum  eine  Ahnung.  Guido  mag  den  Ruhm  aller  angeblichen  Er- 
findungen ohne  Weiteres  entbehren,  sein  wahrer  Rnhm  bleibt  unge- 
schmälert: er  hat  der  Musik,  die  vor  ihm  aus  einem  unsicher  und 
ungenau  vom  Lehrer  auf  den  Schüler  traditionell  überlieferten  Musik- 
machen bestand,  eine  sichere,  nicht  zu  verrückende  Norm  in  Schrift 
und  Uebuug  gegeben;  und  so  gut  wie  jener  Unbekannte,  der  zuerst 
den  gehöhlten  Baumklotz  in’s  Wasser  schob  und  zeigte,  wie  man 
durch  Handhabung  einer  Schaufel  ihn  beliebig  leiten  und  mit  seiner 
Hilfe  Ströme  übersetzen  könne,  der  Begründer  der  Schifffahrt  zu 
heissen  verdient,  wie  armselig  sein  Canot  auch  neben  dem  das  Meer 
stolz  durchschneidenden  Linienschiffe  heissen  muss,  ebenso  hat 
Guido  durch  die  Anwendung  der  Sylben  ul  re  mi  fa  sol  la  und 
durch  Eixirung  der  Ncumen  auf  ein  System  von  vier  Linien  der 
bisher  haltlos  und  unsicher  ansgeübten  Tonkunst  einen  festen  W'eg 
gezeigt,  der  alle  Lehrer  und  Schüler  fortan  auf  gleichem  und  sicherem 
Pfade  erhielt:  und  in  diesem  Sinne  darf  er  Restaurator,  ja  Begründer 
der  Musik  heissen. 

Wo  man  Musik  trieb,  wurde  Guido’s  Name  mit  Ehrfurcht  ge- 
nannt, das  ut  re  mi  fa  sul  la  wurde  der  Grundstein  der  ganzen  Musik. 
,,Mit  diesen  Namen  («f  re  mi  u.  s.  w.)  werden  die  Noten,“  sagt  Johann 
de  Muris,  „von  den  Franzosen,  Engländern,  Deutschen,  Ungarn, 
Slaven  und  Daciem  und  den  übrigen  cisalpinischen  Völkern  be- 
zeichnet“ 1).  Verhältnissmässig  spät  fanden  die  Guidonischen  Lehren 

1)  His  nominilms  iiotae,  ut  dictum  cst,  appellantur  a (iallicis,  Anglicis, 
Tbeutonicis,  Hungaris,  Slavis  et  Dacis  et  ceteris  Cisalpinis.  Hali  auteni 
alias  notas  et  nomina  dicuntur  habere,  quod  qui  scire  roluerit  quaerat 
ab  ipsis  (de  Muris,  Summa  Musicae  (.'ap.  VII;  bei  (ierbert  Script.  3.  Bd. 
S.  203).  Der  Schluss,  weit  entfernt  ein  bekräftigendes  Zeugniss  für  Cotton’s 
Angabe  zu  sein,  ist  vielmehr  ein  sehr  gewdehtiges  Argument  gegen  deren 
Richtigkeit.  Sie  bekräftigt  nicht;  denn  die  buchstäblich  ühereitistiinmende 
Schlusswendung,  sich  bei  den  Italienern  Belehrung  zu  holen,  beweist, 
dass  de  Muris  den  Passus  aus  Cotton  geradezu  abschrieh.  Wie  nun  aber? 
Seit  Cottoii’s  Zeiten,  seit  der  zweiten  Hälfte  des  11.  .lahrhundcrts  bis  auf 
die  Zeiten  des  de  Muris  d.  i.  auf  die  erste  Hälfte  des  14.  .lahrhunderts, 
also  durch  dritthalb  Jahrhunderte  sollten  in  Italien  ganz  andere  Sylben 
in  Gebrauch  gewesen  sein,  ohne  dass  wir  auch  nur  wüssten  was  es  für 
Sylben  waren,  ohne  dass  sie  ein  italienischer  Schriftsteller  der  Erwäh- 
nung Werth  hält?  Ein  Blick  in  die  Schriften  des  Marchettus  von  Padua 
(des  Zeitgenossen  des  de  Muris),  z.  B.  gleich  in  das  erste  Capitel  im 
9.  Tractat  seines  Lueidarium  musicae  planae,  reicht  übrigens  hin  zu  be- 
weisen, dass  man  in  Italien  wie  überall  das  ut  re  mi  fa  sol  la  anwendete. 
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in  den  Niederlanden  Eingang:  in  der  Diöcese  von  Lüttich  wurden 
sie  erst  1108  durch  einen  Geistlichen  Namens  Rodulph  eingefUhrt  i). 
Die  Sänger  der  Provence,  insbesondere  jene  von  Toulouse,  brauchten 
statt  der  Solmisationssylben  zur  Bezeichnung  der  Töne  blosse  Buch- 
staben, worüber  sich  der  gelehrte  Elias  oder  Helyas  Salomonis  von 
St.  Astor  in  der  Diöcese  P^rigord  {de  St.  Anterio  Petrigoricensis 
dioecesis)  sehr  aufhält*).  In  der  Provence  blühte  eben  damals  jener 
vorzugsweise  naturalistische  melodische  Liedergesang,  der  seine 
anmuthigen  Weisen  fröhlich  hinströmen  liess,  ohne  sich  einstweilen 
über  die  rechte  Stelle  des  mi  fa  oder  Uber  die  Mysterien  der  Mutation 
sonderliche  Scnipel  zu  machen.  Gerade  an  dieser  feinen  Casuistik 
und  subtilen  Distinction  fanden  aber  die  Gelehrten  ein  ■willkommenes 
Feld  sich  in  ebenso  weitläufigen  als  tiefsinnigen  'I’ractaten  zu  er- 
gehen. Ein  Hauptgegenstand  in  den  Schriften  eines  Engelbert  von 
Admont  (um  1290),  Elias  Salomonis  (der  sein  1274  geschriebenes 
Buch  Papst  Gregor  X.  -svidmete),  de  Muris  n.  s.  w.  ist  die  Guido- 
nische Hand.  Auch  hier  fehlte  es  nicht  an  wunderbaren  Zeichnungen. 
Elias  Salomonis  reihet  die  Guidonischen  Sylben  zu  förmlichen  Zauber- 
kreisen, wo  rd  re  mi  fa  sol  la  und  la  sol  fa  mi  re  ut  ,,auf-  und  nieder- 
steigen und  sich  die  goldenen  Eimer  reichen“;  er  zeigt  ihre  Ver- 
bindung in  den  Kirchentönen  und  entwickelt  die  Verwandtschaft 
der  letzteren  in  einen  wunderlichen  (natürlich  "wieder  gezeichneten) 
Stammbaum.  Der  Ahn  ist  der  mystische  allgemeine  „Tonus,“  hier 
so  abstract  gefasst  wie  bei  einem  menschlichen  Stammbaum  der  all- 
gemeine Begriff  Mensch ; der  Sohn  dieses  Tonus  ist  der  erste  Kirchen- 
ton, welcher  seinerseits  der  Vater  des  zweiten,  der  Bruder  des  dritten 
Kirchentones  ist;  der  zweite  Ton  ist  Enkel  des  Tonus,  Sohn  des 
ersten,  Genosse  des  vierten  Kirchentones  und  so  weiter  fort.  Dass 
der  mystisch-scholastische  Geist  dieser  Epoche  durch  den  eigen  ge- 
heimnissvollen  Reiz  der  musikalischen  Töne  angeregt  wurde,  ist 
vollständig  begreiflich.  Das  Alterthum  hatte  in  den  Tönen  Götter, 
Rimmelskreise,  Planeten  erblickt;  das  Mittelalter  behielt  diese  An- 
Kcliaumigen,  so  weit  sie  seinem  religiösen  Glauben  angepasst  werden 
konnten,  bei;  es  schlug  aber  auch  die  Bibel  auf  und  fand  auch  hier 
geheimnissvolle  Beziehungen,  weil  es  Beziehungen  finden  wollte. 
Es  versinnlichte  sich  die  Tonverhältnisse  durch  Figuren  und  Auf- 
risse, die  auf  ein  Haar  magischen  Zeichen  oder  Regenbogen,  Blumen, 
t'ontignationen  u.  s.  w.  glichen,  deren  phantasmagorischerReiz  dann 
durch  bunte  Farben,  auch  wohl  durch  beigezeichnete  Engel,  Heilige 
«der  allerlei  Phantasiegeschöpfe  noch  erhöhet  wird,  welche  Figuren 
dann  insgemein  wunderlich  durch  einander  gekreuzte  Bänder  mit 
Inschriften  halb-orakelhaften  Tones  in  Händen  halten.  Es  genügt 
B.  dem  Scholastiker  Aribo  nicht  die  simple  Wahrheit  einfach 

1)  Vergl.  Forkel,  Gesch.  der  ^lusik  2.  Bd.  8.  244. 

2)  Bei  Gerbert  Script.  3.  Bd.  S.  23. 
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auszusprechen,  dass  jeder  authentische  Tou  einige  seiner  Töne  mit 
seinem  Plagaltone  gemein  habe,  andere  aber  nicht,  und  zwar  dass 
in  dem  Umfang  dieser  beiden  Töne  die  ftlnf  mittlem  gemeinsam 
seien,  drei  oberwärts  dem  Authentus,  drei  unterwärts  dem  Plagius 
gehören.  Er  bringt  die  Sache  in  eine  seltsam  anzuschauende  Zeich- 
nung: zwei  Räder,  deren  Peripherien  einander  durchschneiden,  die 
fünf  gemeinsamen  Töne  sind  in  diesen  Durchschnittraum  gesetzt, 
die  sechs  nicht  gemeinsamen  zu  dreien  rechts  und  links  in  jedes  der 
beiden  Räder.  Das  mahnt  ihn  nun  sogleich  an  die  Vision  Ezechiel’s 
von  den  ineinandergreifenden  Rädern  und  an  die  dadurch  bildlich 
angedeuteten  Evangelien  mit  ihrer  Concordanz  und  Verschiedenheit. 

Seine  geschäftige  Phantasie  findet  sofort  zwischen  den  Tetrachorden 
und  dem  Leben  Christi  eine  geheimnissvolle  Verwandtschaft:  das 
Tetrachord  der  Tieftöue  (gravium)  entspricht  vorbildlich  (typice)  der 
vom  Evangeli.sten  Matthäus  beschriebenen  Menschheit  Christi,  wie 
er  arm  war,  dass  er  nicht  hatte  w'o  er  sein  Haupt  hinlege;  das  Te- 
trachord der  Endtöne  {fi7ialium)  bedeutet  seinen  Tod,  wo  er  nicht 
allein  das  Ende  seines  Lebens  erreichte,  sondern  auch  der  Tempel- 
vorhang, die  Festigkeit  der  Felsen,  die  Klarheit  der  Sonne  und  Un- 
heweglichkeit  der  Erde  ein  Ende  nahm;  das  Tetrachord  der  obern 
Töne  Qmperiorum)  versinnlicht  Christi  Auferstehung,  da  er  uns  die 
Erbschaft  Des  im  Himmel  oben  sicherte;  das  Tetrachord  der  aller-  i 
höchsten  Töne  {excellentium)  bedeutet  die  glorreiche  Himmelfahrt, 
so  dass  von  der  Tiefe  gegen  die  Höhe  die  vier  Tetrachorde  dem 
Verlaufe  der  evangelischen  Erzählung  folgen  und,  wie  Aribo  eigens 
bemerkbar  macht,  zwei  Tetrachorde  auf  Christi  Erniedrigung,  zwei 
auf  seine  Erhöhung  deuten.  Die  authentischen  und  Plagaltone  sind  ' 
dann  wieder  vier  Brautpaare,  die  aus  ihrer  Brautkammer  {thalamus) 
hervorgehend  einen  Chorreigen  schlingen,  die  Brautkainmer  ist  aber 
eben  jene  Durchschneidung  der  zwei  Räder  und  so  weiter.  Man 
fühlt  sich  dabei  an  die  Schilderung  der  mittelalterlichen  Alchymie 
gemahnt,  oder  an  die  alte  Astrologie  mit  ihren  Planetenhäuseru, 
Gegenscheinen  u.  s.  w.  Wie  sich  jene  Alchymie  der  Chemie,  die 
Astrologie  der  Astronomie  hindernd  in  den  Weg  stellte  und  die 
Weisen  statt  einfach  die  Natur  der  Sache  zu  befragen  sich  in  Myste- 
rien verloren,  die  an  alles  und  an  nichts  mahnten,  die  um  so  tief-  | 
sinniger  schienen,  je  unverständlicher  und  inhaltloser  sie  waren: 
so  zahlte,  wie  wir  sehen,  auch  die  Musik  diesen  Tribut  der  Zeit 
und  konnte  zuweilen  vor  lauter  Visionen  den  einfachen  geraden  | 
Weg  nicht  sehen.  ,,Wie  bewundernswerth  ist  nicht  dieser  Baum 
der  Musik“,  i-uft  Marchettus  von  Padua  aus:  „seine  Zweige  sind 
schön  nach  Zahlenverhältnissen  geordnet,  seine  Blüten  sind  Wohl- 
klänge, seine  Früchte  süsse  Harmonien,  welche  aus  den  Blüten 
reifen.“  Sagt  ja  Bemardus:  „es  sei  die  Musik  des  Universums  ein 
grosses  Ganze,  das  auf  den  Wink  der  Gottheit  alles  im  Umschwünge  i 
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erbält,  was  sich  im  Himmel,  auf  Erden  und  im  Meere  bewegt,  was 
in  der  Stimme  der  Menschen  und  Thiere  tönt,  was  in  den  Körpern 
lebt,  woraus  Tage  und  Jahre  und  Zeiten  bestehen!“  *)  Die  Octave 
ist  nach  Bernhard’s  Ausspruch  ein  Sinnbild  der  Gerechtigkeit, 
denn  die  Acht  hiess  bei  den  Alten  Justitia*).  Die  Quarte  mahnt, 
wie  Marchcttus  bemerkt,  an  die  vier  Jahreszeiten,  die  vier*Welt- 
gegenden,  die  vier  Elemente,  die  vier  Evangelien  und  die  vier  Tem- 
peramente; die  Vierzahl,  deren  Sunime  10  ist,  fasst  alle  anderen 
Zahlen  in  sich,  sie  drückt  in  ihren  Proportionen  die  Gesetze  aller 
Consonanz  aus  (2  ; 1 die  Octave,  3 : 2 die  Quinte,  4 ; 3 die  Quarte, 
3 : 1 die  Duodezime,  4 : 1 die  Doppeloctave)^).  Nicht  umsonst  (be- 
lehrt nns  de  Muris)  haben  die  ersten  Lehrer  der  Musik  die  Töne 
durch  die  Vierzahl  getheilt,  nämlich  den  ersten,  zweiten,  dritten 
und  vierten  Ton  (D  E F G)  zum  Fundament  aller  Tonkunst  gemacht. 
Denn  wie  die  Musik  auf  der  grössten  und  bewundemswerthesten 
Zusammenstimmung  (concordia)  der  Klänge  beruht,  so  wdrken  auch 
in  der  Harmonie  des  Macrocosmus,  des  Weltalls,  vncr  Elemente  zu- 
sammen: das  warme  Feuer,  die  feuchte  Luft,  die  trockene  Erde, 
das  kalte  Wasser;  im  Microcosmus  aber,  das  ist  im  Menschen, 
mischen  sich  diese  Elemente  in  den  Temperamenten  des  Cholerischen, 
Sanguinischen,  Phlegmatischen  und  Melancholischen,  welche  an 
den  elementaren  Qualitäten  des  Macrocosmus  Antheil  nehmen.  Ele- 
mentare Ordnung  findet  sich  auch  in  den  vier  Jahreszeiten,  den 
wer  Wochen  des  Monats,  den  vier  Zeiten  des  Tages.  W^ie  die 
vier  Finaltöne  der  vier  Authenten  D,  E,  F,  G sich  übereinander  auf- 
bauen, so  auch  die  Elemente:  zutiefst  die  Erde,  dann  das  Wasser, 
über  beiden  die  Luft,  zuhöchst,  im  Empyreum,  das  Feuer.  Auf 
jedem  der  vier  Finaltöne  trifft  ein  authentischer  und  ein  Plagalton  in 
ihren  Schlüssen  zusammen,  deswegen  gibt  es  aber  doch  nicht  acht 
Töne,  so  wenig  als  es  acht  Elemente  gibt.  Es  ist  hier  zwischen  dem 
.Whentus  und  Plagius  dasselbe  Verhältniss  wie  in  den  elementa- 
rischen Qualitäten,  kraft  deren  jedes  Element  neben  seiner  Haupt- 
eigenschaft auch  noch  die  Eigenheit  eines  andern  Elementes  als 
Xebeneigenschaft  herübernimmt:  das  E'euerz.  B.  ist  zunächst  warm, 
aber  es  ist  beiher  gleich  der  Erde  trocken ; die  Erde  ist  zunächst 
trocken,  aber  beiher  gleich  dem  Wasser  kalt ; die  Luft  ist  feucht,  aber 
beiher  warm  wie  das  l'euer;  das  Wasser  ist  kalt,  aber  beiher  feucht 
^edie  Luft.  Dieselbe  ebenso  geheimnissvolle  als  innige  Wechsel- 
beziehung findet  ihr  Gegenbild  in  dem  Zusammenhang  jedes  authen- 
tischen Tones  mit  seinem  Plagalton^).  Die  Uebereinstimmung  in 
der  Zusammenstellung  der  Eigenschaften  der  Elemente  und  Tem- 

1)  Lucidarium  II  (Gerbert,  Script  3.  Bd.  S.  66). 

2)  A.  a.  0.  S.  8.'). 

3)  A.  a.  O.  S.  84. 

4)  Summa  musicae  a.  a.  0.  S.  217  fg. 
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peramente  und  der  Syinbolisirung  beider  durch  vier  Haupttöne  mit 
den  phantastischen  Lehren  der  arabischen  Philosophen  ist  hier  so 
gross,  dass  der  Gedanke  nicht  abzuweisen  ist,  es  babe  dabei  ara- 
bische Philosophie  aus  dem  Maurenstaate  in  Spanien,  wo  sie  eben 
damals  in  voller  Blüte  stand,  nach  Frankreich  herübergewirkt. 
Kennt  doch  der  französische  Mönch  Vinccntius  Bellovacensis  den 
Alfarabi  und  insbesondere  dessen  gelehrte  musikalisch-theoretische 
Schriften  sehr  wohl,  wie  er  ihn  denn  auch  fleissig  citirt. 

Aber  in  eigenst  christlich-mittelalterlichem  Geiste  ist  die  grosse 
Syinbolisirung  des  de  Muris  gedacht,  kraft  welcher  er  in  dem  System 
der  Musik  ein  Bild  der  Kirche  erblickt.  Die  Musik  ist  ihm,  gleich 
der  Kirche,  ein  grosses  Ganze,  aber  in  mannigfachste  Theile  getheilt. 
Die  Zweizahl  der  Weltmusik  und  menschlichen  Musik  entspricht  den 
beiden  Testamenten,  in  welchen  die  Kirche  vergleichend  liest  und 
die  geheimnissreiche  Zusammenstimmung  beider  nachweist.  Die. 
Kirche  theilt  das  Leben  in  ein  beschauliches  und  thätiges  (i-ita  con- 
iemjjlativa  et  adiva),  welche  ihr  Vorbild  in  den  Schwestern  Maria 
und  Martha  finden:  so  ist  die  Musik  contemplativ  bei  dem,  der  sie 
im  Herzen  und  Gedächtniss  hat,  dass  er  zu  ihrer  Ausübung  eines 
Buches  nicht  bedarf;  thätig  bei  dem  Sänger,  der  zu  Aeusserlichem, 
als  Büchern  und  dergleichen,  greifen  muss.  Auch  hier  hat  Maria 
den  bessern  Theil  erwählt,  denn  was  sie  besitzt,  kann  ihr  nicht  ge- 
nommen werden;  „wer  aber  im  Gesänge  nicht  Maria  sein  kann,  sei 
wenigstens  Martha.“  Der  authentische  und  Plagalton  sind  Sinn- 
bilder des  Gebotes  der  Liebe,  jener  höhere:  Sinnbild  der  Liebe  zu 
Gott,  dieser,  als  der  mehr  in  der  Tiefe  weilende:  Sinnbild  der  Liebe 
zum  Nächsten.  Die  drei  Octaven  der  Musik  sind  gleich  den  drei 
Stufen  der  Busse : der  Tiefklang  der  Graves  gleicht  der  Herzens- 
zerknirschung des  Bereuenden,  die  Acuten  sind  das  Bekenntniss  des 
Beichtenden,  die  Superacuten  sind  die  Thätigkeit  des  Genugthuung 
Leistenden.  Dreierlei  Instrumente  wendet  die  Musik  an:  Schlag-, 
Blas-  und  Saiteninstrumente  {vasales,  foramiimles,  chordales);  dreier- 
lei Tugend  übt  die  Kirche  in  dem  Zusammonklange  von  Glaube, 
Hoffnung,  Liebe.  Kein  Tonsatz  kann  ohne  Anfang,  Mitte,  Ende 
sein;  davon  kann  keines  des  andern  entbehren  und  alle  drei  sind 
eins,  ein  Bild  des  göttlichen  Geheimnisses  der  Trinität.  V^ier 
Kirchentöne  gibt  es,  gleich  den  vier  Cardinaltugenden  der  Klugheit, 
Mässigurig,  Tapferkeit  und  Gerechtigkeit,  deren  Vorbilder  einst 
auch  schon  Moses  an  dem  Zelt  der  Stiftshütte  anbrachte.  Auf  vier 
Linien  schreibt  die  Musik  ihre  Noten,  ohne  sie  w'äre  keine  Erkennt- 
niss  des  Gesanges;  so  ruht  die  Erkenntniss  in  der  Kirche  auf  den 
vier  geschriebenen  Evangelien.  Wie  sieben  Sacramente  die  Pforten 
des  ewigen  Lebens  öffnen,  öffnen  sieben  Schlüssel  (die  Claven  A,  B, 
C,  D,  E,  F,  O)  die  Pforten  der  Musik ; und  wie  die  acht  Seligkeiten  der 
Bergpredigt  den  vier  Cardinaltugenden  entsprechen,  so  dass  je  zwei 
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yp.ligküiteu  als  Frucht  einer  jeden  dieser  vier  Tugenden  verheissen 
sind;  so  tlicilt  sich  die  Musik  in  acht  Kirchentöue,  die  alle  acht  auf 
den  vier  authentischen  beruhen.  Neunzehn  Töne  bilden  den  Um- 
fang der  Musik,  acht  in  den  Tiefen,  sieben  in  den  Acuten,  vier  in 
den  Superacuten:  so  hat  die  Kirche  ihre.  Stufen,  auf  der  ersten 
stehen  die  Laien,  die  fromm  und  gläubig  leben,  auf  der  zweiten  die 
Tilger  u.  s.  w’.,  nach  der  Höhe  zu  stehen  die  Orden,  auf  der  ^^erten 
Stufe  die  Templer,  auf  der  fünften  die  Hospitalritter  u.  s.  w.  Die 
sieben  Stufen  der  Acuten  timfassen  die  geistlichen  Personen,  sie 
stehen  höher  als  die  Graves,  aber  tiefer  als  die  Superacuten,  das 
sind  die  Kremiten,  die  von  den  Heiden  in  Gefangenschaft  gehalte- 
nen Christen  u.  s.  w.,  die  um  des  Glaubens  und  der  Liebe  willen 
mehr  leiden.  Wie  der  Finalton  den  authentischen  vom  plagalen 
scheidet,  so  wird  einst  ('hristus  die  Schafe  von  den  Böcken  tren- 
nen, und  wie  das  Ende  jedes  Gesangs  mit  Nothwendigkeit  durch 
dessen  Anfang  und  Mitte  bestimmt  wird,  so  bestimmen  Anfang 
und  Mitte  des  Menschenlebens  mit  Nothwendigkeit  dessen  Aus- 
gang in  einem  seligen  oder  unseligen  Tode. 

Das  Buch,  zu  dessen  Schlüsse  de  Muris  dieses  merkwürdige 
Gemälde  aufrollt,  ist  muthmasslich  noch  zu  Lebzeiten  des  Dichters 
der  Divina  commedia  oder  doch  nur  wenige  Jahre  nach  seinem 
Tode  (Dante  starb  bekanntlich  1J21)  geschrieben.  Erinnert  mau 
sich  nun,  wie  auch  in  dem  bewundernswürdigen  Gedichte  des 
grossen  Florentiners  jede  anscheinend  zufällige  und  unbedeutende 
Erscheinung  eine  tiefe  Symbolik  birgt,  wie  jede  auftretende  Person 
neben  ihrem  historischen  Charakter  zum  Sinnbilde  irgend  eines 
religiös -philosophischen  Gedankens  wird,  wie  der  Dichter  in  die 
höchste  Höhe  und  in  die  tiefste  Tiefe  greift,  um  ein  gewaltiges  Bild 
der  alles  umfassenden,  alles  durchdringenden,  alles  beherrschenden, 
alles  richtenden  Kirche  hinzustellen;  hält  man,  um  auf  Einzelnes 
einzugehen,  die  Scene  im  Purgatorium,  wo  der  schwertbewaffnete 
Engel  dem  Dichter  sieben  P (peecato)  auf  die  Stirne  schreibt,  deren 
eines  nach  dem  andern  schwindet,  wie  er  Stufen  (es  sind  die  Stufen 
der  Busse)  hinansteigt,  mit  dem  Einfälle  des  de  Muris  zusammen, 
die  drei  Octaven  ebenfalls  den  Staffeln  der  Busse  zu  vergleichen; 
oder  erinnert  man  sich  bei  der  Hierarchie  der  neunzehn  Tonstufen 
an  die  Absätze  des  Fegfeuerberges  und  die  Blätterkreise  der  Para- 
diesesrose  im  Dante:  so  fühlt  man  lebhaft,  wie  diese  Symbolisirung 
der  Musik  so  ganz  im  Geiste  der  Zeit  lag,  und  wie  sie  mehr  ist  als 
ein  vereinzelter  Einfall  eines  mittelalterlichen  Gelehrten,  der  in 
seiner  faustischen  Zelle  mit  Geistern  wunderbare  Zwiesprache  hält. 
Anders  sah  es  freilich  aus,  wo  sich  der  Musiker  im  Glanze  des  Königs- 
hofes, im  frohen  Saale  oder  frühlinghellen  Garten  der  llitterburg, 
in  der  lebensfreudigen  Gesellschaft  edler  Uitter  und  schöner  Frauen 
mit  seiner  Kunst  beschäftigte.  Hier  wurde  der  Musik  nicht  die 
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Farbe  der  Reflexion,  der  tiefsinnigen  Speculation  angekränkelt;  hier 
trug  auch  sie  die  frohe  Farbe  des  Lebens.  Aber  die  bunten  Blüten, 
welche  hier  der  helle  warme  Tag  rasch  hervorlockte,  welkten  auch 
über  Nacht.  Von  Guido  von  Arezzo  führt  ein  direkter  Pfad  bis  in 
unsere  Musik  hinein,  von  den  Gesängen  der  Troubadours,  der 
Minnesinger  aus  nicht.  Allenfalls  die  Instrumentalmusik  der  Jong- 
leurs mag  auf  die  Tanzweisen,  denen  wir  im  16.  Jahrhundert  be- 
gegnen werden,  nachgCAvirkt  haben.  Wie  wichtig  die  Tanzmusik 
geworden,  das  werden  wir  an  gehöriger  Stelle  zeigen.  Wir  müssen 
aber  die  Troubadours  und  ihre  Verwandten  schon  als  historische  Er- 
scheinung von  hoher  Wichtigkeit  in’s  Auge  fassen,  denn  in  ihre; 
Gesänge  flüchtete  sich  der  Wohlklang  der  Melodie  zu  einer  Zeit, 
wo  die  übrige  Musik  in  den  Händen  der  Scholastik  ein  abschrecken- 
des Aussehen  erhielt,  und  sie  hegten  und  pflegten  die  Freude  an 
Gesang  und  Wohlklang  bis  die  Zeiten  kamen,  wo  auch  die  höhere 
Kunstmusik  die  Mönchskutte  auszuziehen  anfing. 


Die  Troubadours  und  B^instrels. 

Unter  dem  lieblichen  Himmel  Südfrankreich’s,  in  dem  garten- 
gleichen Lande , wo  Rebe , Oel-  und  Mandelbaum  in  reizendem 
Gemische  die  Fluren  bedecken,  wo  weibliche  Schönheit  und  ritter- 
licher Muth  dem  Lehen  Glanz  verliehen,  mussten  nothwendig  Dicht- 
kunst und  Gesang  mit  ihrer  idealen  Sprache  dem  Lehen  die  letzte 
und  höchste  Weihe  des  Poetischen  leihen.  Die  Höfe  der  Grafen 
von  Toulouse,  der  Provence  und  von  Barcelona  waren  Pflegstätten 
der  Dichtkunst  [art  de  trobar,  später  gay  saber  oder  gaya  cieticia, 
die  fröhliche  Wissenschaft).  Nach  dem  Erfinden  {trobar,  trouver) 
nannte  man  im  südlichen  Frankreich  die  Dichter  „Trobadors“ . 
Als  erster  von  ihnen  wird  Graf  Wilhelm  von  Poitiers  (1087 — 
1127)  genannt.  In  Frankreich  sang  der  Troubadour  nur  selten, 
wie  es  in  Deutschland  hei  dem  ihm  verwandten  Minnesänger  der 
Fall  war,  seine  Lieder  selbst;  dazu  hatte  er  kunstfertige,  im  Gesang 
und  im  Spielen  musikalischer  Instrumente  wohlerfahrene  Diener  zur 
Seite,  denen  er  seine  Gesänge  übergab.  Sie  hiessen  „Jongleurs“ 
d.  i.  Spieler  oder  vielmehr,  da  sie  auch  durch  allerlei  Possen  für  die 
Erheiterung  der  Gesellschaft  zu  sorgen  hatten,  geradezu  Spass- 
macher  (Joculatores , proven(;alisch  Joglar,  nach  jetzigem  Idiom 
Joueurs)  als  Sänger  „Chanteors“ , und  insofern  sie  Instrumentalisten 
waren  und  in  dieser  Eigenschaft  zum  Tanze  anfzuspielen  hatten, 
„Estrumanteors“  *). 

1)  Wace  (um  1115)  sagt  ira  Brut: 

Mult  üt  ä la  cort  Jugleors, 

Chanteors,  estrvmanteors, 


Digitized  by  Googt 


Die  Troubadours  und  Minstrels. 


217 


Gegen  die  eigentlichen  Trobadors  standen  sie  immer  nur  in 
einem  sehr  untergeordneten  Verhältniss:  jene  waren  die  eigent- 
lichen edeln,  freien  Dichter  und  Sänger,  welche  nicht  um  Lohn 
sangen,  diese  die  bezahlten  Diener.  Sordel  nahm  es  sehr  übel,  als  ibn 
ein  anderer  Troubadour  einen  , Jongleur  genannt  hatte:  ,,er  gebe 
ohne  zu  nehmen“,  sagte  er,  ,,und  er  wolle  filr  seine  Kunst  keinen  Lohn 
alsLiebeslohn'^^ejiCW  voill  giderdoumas  sol  d’arnor)^).  Wer  aus  Poesie 
und  Musik  ein  Lohngewerbe  machte,  der  ,, Hofdichter“  (wie  sich 
Dictz  ausdrUckt)  oder  der  Troubadour  für  baare  Bezahlung,  wie  wir 
ihn  auch  nennen  könnten,  musste  sich  gefallen  lassen,  Jongleur  zu 
heissen,  so  gut  wie  der  blosse  fahrende  Musikant  auch  Jongleur 
genannt  wurde.  So  wenig  aber  nun  der  tapfere  Ritter  die  hilf- 
reichen Dienste  des  Knappen  entbehren  konnte,  so  wenig  mochten 
die  edeln  Troubadours  die  Dienstleistung  der  Jongleurs  entbehren. 
Wo  der  Troubadour  nicht  in  Person  erscheinen  konnte,  dahin 
brachte  der  Jongleur  d.  i.  der  Lohntroubadour  die  ihm  anvertrauten 
Gedichte  und  Weisen,  und  wenn  der  Troubadour  Marcabrun  sagte, 
er  wolle  ,, Verse  und  Ton  tiber’s  Meer  senden“*),  so  ist  eher,  als  an 


Mut  polssies  olr  cbangons, 

Rofruengcs  et  uoviax  soiis, 

Vieleures,  lais  et  notes, 

Lai  de  vieles,  lais  de  rotes, 

Lais  de  harpe  et  de  fretiax, 

Lyre,  tymprcs  et  chalemiax, 

SjTTiphonies,  psaltörions, 

Monacordes,  eymbes,  choroiis. 

Eine  Stelle  in  Hugon’s  de  Mery  „Tournoiement  de  l’antichrist“  sagt: 
Quand  les  tables  ostees  furent 
Cil  jouglöour  en  piös  s’esturcnt 
S'ont  vieles  et  harpes  priscs 
Canyons  et  sons,  vers  et  reprises. 

Von  dem  Spielen  zum  Tanze  redet  der  Roman  de  Jaufre: 

E'ls  joglar,  que  son  el  palais 
Violons  descortz  e sons  e lais 
E dansas  et  cansonz  de  gesta. 

Dass  die  Jongleurs  auch  bei  religiösen  Aufzügen  ihre  Instrumente  spielten, 
beweist  eine  Stelle  aus  Guillaume’s  de  St.Pair  Chronique  de  l’abbaye  du  Mont 
St.  Michel,  wo  von  den  diesen  Ort  besuchenden  Prozessionen  die  Rede  ist: 
Cil  jougleor  lü  oii  il  vunt 
Tout  lor  vieles  traites  unt 
Lais  et  sonnez  vunt  viellant. 

Die  in  diesen  Stellen  genannten  Instrumente  sind  meist  die  bekannten; 
zweifelhaft  ist,  was  unter  Choron  zu  verstehen  sei:  die  Sackpfeife  (Chorus) 
schwerlich,  eher  ein  Saiteninstrument.  Der  Lebensbesebreiber  des  Herzogs 
Ludwig  III.  von  Burbon  (st.  1419)  erwähnt:  „qu’on  lui  trouva  le  corps 
ceint  par  penitence  d’une  corde  k fouet  et  d’une  corde  de  eiwron."  (De 
'a  Borde,  Essai  1.  Bd.  S.  293.) 

1)  Dietz,  -Leben  und  Werke  der  Troubadours  S.  61.5. 

2)  Lo  vers  e’l  son  vulh  enviar 
A’n  Jauffe  Rudel  oltra  mar. 
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eine  Notirung,  an  die  Abschickung  eines  anderen,  dienenden 
Sängers  zu  denken.  Peire  von  Auvergne  (1155  — 1215)  bittet 
die  Spieler  dringend  seine  Dichtungen  und  Melodien  doch  ja 
nicht  zu  entstellen  *).  Den  Troubadours  lag  begreiflicher  Weise 
daran,  ihrer  Kunst  sichere  Jongleurs  zur  Seite  zu  haben.  Guirault 
de  Cabreira  und  Guiraut  de  Calanson  haben  für  sie  ausführliche 
Unterweisungen  (Ensenhamens)  hinterlassen*).  ^ 

Im  nördlichen  Frankreich  und  in  England  hatte  dieses  Sänger- 
wesen einen  etwas  ernsteren,  gehalteneren  Ton  als  bei  den  feurigen, 
leichtblütigen  südfranzösischen  Troubadours.  Die  edeln  Dichter- 
Sänger  hiessen  hier  Trouveurs.  Selbst  unter  den  musikalischen 
Dienstmannen  gab  es  wieder  talentvolle  Dichter,  w-elche  als  Me- 
ndtriers,  Menestrels  oder  Troveors  basfarfs,  anglo-normannisch  als 
Minstrels,  Menstrelles  oder  Mynstrellis,  aber  auch  als  Jestours 
oder  Gestours,  Juglers,  Jonglers  oder  Gleemen  bezeichnet  mirden. 
So  hatte  endlich  das  M^ort  Menestrel  doch  auch  die  Nebenbe- 
deutung eines  Musikanten,  wie  Jongleur  im  Süden*). 

Die  Mittelpunkte  feiner  Bildung,  ritterlicher  Sitte  und  geläuter- 
ten Geschmackes  wurden  auch  Mittelpunkte  dieser  ganzen  Dicht-  und 
Siugckunst.  Die  Königshöfe  von  Frankreich  und  England,  der  Hof 
des  Herzogs  von  Brabant,  des  Grafen  von  Flandern,  des  Grafen  von 
Champagne  waren  in  dieser  Beziehung  berühmt.  Unter  den  Grossen 
gab  es  gepriesene  Troubadours ; selbst  Richard  Löwenherz  versuchte 
sich  mit  Glück  auf  diesem  Gebiete ; Thibaut  von  Champagne,  König 
von  Navarra  (1201 — 1254),  Robert  Delphin  von  Auvergne  (meist 
der  Dalfin  genannt),  Johann  von  Brienne  und  andere.  Vornehme 
zeichneten  sich  als  Troubadours  aus.  Graf  Heinrich  von  Burgund 
brachte  die  edle  Kunst  nach  Portugal;  das  im  Collegio  dos  nobres 
zu  Lissabon  aufbewahrte  Liederbuch  enthält,  obschon  nicht  mehr 
ganz  vollständig,  noch  260  Lieder  in  proven^alischen  Versmassen 
und  bildet  das  älteste  Denkmal  portugiesischer  Poesie.  König 

1)  Mas  no  ra’es  hon,  que  rapreigna 

Tals,  que  mos  chans  non  conveigna. 

Qui’eu  non  voill  avols  chantaire. 

C'el,  que  tot  cliaut  dessazona, 

Mon  düiis  sonct  tom  en  bram. 

2)  Dietz,  Poesie  der  Troubadours  S.  221. 

3)  Es  genüge  auf  Parallelstellen  hinzuweisen,  wie: 

E cantent  e vielent  e rotent  eil  juglar. 

(Charleinagne,  ein  Poem  des  12.  Jahrh.) 

Viellent  menestrels,  rotuenges  et  sons. 

(Charpentier,  supplem.  zu  du  Gange.) 
Sehr  bezeichnend  ist  eine  Stelle  aus  dem  Rogistr.  Prioratus  St.  Swithuni 
Winton.  (ad  annum  1374).  Hier  wird  erzählt,  wie  sich  beim  Feste  des 
Bischofs  Alwynus  sechs  Minstrels  mit  vier  Harfenschlägem  hören  Hessen 
(in  aula  conventus  sex  ministralli  cum  quatuor  citharisatoribus  faciebant 
ministralcias  suas).  Und  einige  Zeilen  weiter  wird  von  ihnen  gesagt: 
Veniebant  autem  dicti  joculatores  a castello  domini  regis  u.  s.  w. 


Digitized  by  Google 


Die  Troubadours  und  Minstrels. 


219 


Dinniz  (reg.  1279 — ^1325)  war  ein  grosser  Freund  provcn<;alischer 
Poesie,  und  umgab  sieb  an  seinem  Lieblingssitze  Santarem  gerne  mit 
sangeskundigen  Troubadours.  Auch  sein  Nachfolger,  der  strenge 
Affonso  IV.  (reg.  1325 — 1357),  liebte  die  Poesie.  Die  heitere 
Kunst  blühte  auch  in  dem  benachbarten  Spanien,  wo  die  Abenteuer 
der  Maurenkämpfe  den  romantischen  ritterlichen  Sinn  ohnehin 
nährten.  Die,Könige  von  Aragon  und  Castilien  wendeten  sich  der 
Poesie  besonders  zu:  Alfons  X.,  Peter  III.  und  IV.  waren  selbst 
Troubadours').  Die  Poesien  Alfons  X.  nebst  Singweisen  (mehr 
als  400)  befinden  sich  in  zwei  kostbaren  Pergamentbänden  in  der 
Bibliothek  des  Eskorial  und  in  einem  ähnlichen  der  Kathedralkirche 
von  Toledo  gehörigen  Codex^).  Neben  den  ,,Trobadores“  standen 
auch  hier  Jogiares  oder  .luglares,  und  es  gab  sogar  weibliche  Jog- 
laresas®).  Dieser  ganzen  Bewegung  blieb  auch  Italien  nicht  fremd. 
Der  König  von  Neapel,  Carl  von  Anjou,  der  finstere,  mit  dem 
Blute  des  edeln  Conradin  von  Schwaben  befleckte  Despot,  dichtete 
Lieder  der  Liebe  und  verpflanzte  die  in  Frankreich  blühende  Kunst 
nach  Süditalien;  im  nördlichen  Italien  wurde  Markgraf  Azzo  von 
Este  als  Gesangesfreund  gerühmt.  Doch  konnte  die  ganze  Richtung 
in  Italien  nicht  zu  der  Bedeutung  gelangen  wie  in  Frankreich. 
Der  grosse  Kampf  zwischen  Papst  und  Kaiser,  dessen  Schauplatz 
Italien  war,  der  bis  in  die  Städte  hinein  den  Zwiespalt  der  Guelfen 
und  Ghibellineu  warf,  die  ewigen  Befehdungen  dieser  Parteien, 
die  Kämpfe  der  Städte  unter  einander  Hessen  das  ruhige  Behagen 
des  Genusses  der  Dicht-  und  Tonkunst  nicht  wohl  aufkommen.  Die 
edeln  Geschlechter,  die  entweder  in  der  Stadt  in  ihren  burgartigen 
Palästen  stets  kampfbereit  sein  mussten  oder  von  der  Gegenpartei 
aus  der  Stadt  gedrängt  als  Extrinseci  vor  den  Thoren  lagen,  bis  sich 
das  Blatt  wendete  und  sie  ihrerseits  ihre  Gegner  verdrängten,  fanden 
bei  den  unaufhörlichen  Fluctuationen  des  Parteikampfes  keine  Müsse 
für  die  Gesänge  der  Liebe  und  des  Lenzes.  Zudem  war  die  italie- 
nische Sprache  vorläufig  noch  nicht  als  Dichtersprache  anerkannt, 
die  Gebildeten  schreiben  ihre  Briefe  oder  was  es  sonst  war  latei- 
nisch*); noch  Dante  (1265 — 1321)  ringt  gewaltig  mit  der  Sprache. 


1)  Der  musikalische  Hofstaat  der  spanischen  Könige  war  seltsam  genug 
zusammengestellt.  Terreros  erzählt  davon  in  seiner  Paleographia  Espanolä 
S.  82:  En  los  libros  de  cuentas  de  entrada  y gasto  del  Rey  Don  Sancho  IV., 
Xieto  de  San  Fernando  de  la  era  1331  (anno  1293)  hay  muchas  partidaa 
del  vestuario  y raciones  que  se  daba  ä quince  Tamhoreros  ö Omes  de 
los  Atambores,  ä quatro  Tromperos,  ä dos  Saltadores  y ä los  Joglnren 
ö Musicos  del  Tamboret,  del  Ayabeba,  del  Anafil,  de  la  Mota,  al  Maestre 
de  loe  Organos. 

2)  Vgl.  Christian  Bellermann,  Die  ältesten  Liederbücher  der  Portugiesen. 

3)  P.  Estevan  de  Terreros,  Paleografia  Espanola  S.  82.  Er  erklärt: 
„Jogiares,  Musicos  y Cantores;  und  weiterhin:  Jogiares  6 Musioos  antiguos.“ 

4)  So  besang  ein  Dichter  den  Kriegszug  der  Pisaner  nach  Afrika  1088 
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Als  dieser  grosse  Geist  den  Grundstein  italienischer  Poesie  legte, 
■war  anderwärts  die  Poesie  der  Troubadours  bereits  über  ihren 
Höhepunkt  hinüber,  und  er  selbst,  voll  classischer  Reminiscenzcn, 
voll  bittern  Schmerzes  um  sein  Vaterland,  Himmel  und  Hölle  mit 
Seherblick  durchdringend,  hatte  nicht  die  Stimmung  die  Nachtigallen 
des  Frühlings  und  die  schönen  Augen  der  Frauen  zu  besingen,  seine 
Beatrice  wurde  ihm  als  verklärter  Geist  Führerin  durch  höhere 
Sphären;  er  schlug  andere,  tief  ernste  Töne  an,  und  selbst  wo  er 
als  lyrischer  Dichter  auftritt  bleibt  er  grossartig  und  bedeutend. 

Als  im  13.  Jahrhundert  Italien  sich  von  der  Oberhoheit  der 
deutschen  Kaiser  für  immer  befreit  glaubte,  erfolgte  allerdings  eine 
Art  Invasion  von  Troubadours,  Jongleurs  und  was  dahin  gehörte*). 
Die  glänzenden  Feste,  welche  Florenz,  Venedig,  Genua,  Padua 
und  andere  Städte  damals  feierten,  lockten  Schaaren  dieser  bunten 
Singvögel  herbei;  der  Sagenkreis  von  Karl  dem  Grossen,  die  Aben- 
teuer der  Ritter  vom  Hofe  des  Königs  Artus  -wurden  populär  und  für 
die  späteren  Dichter  die  Quelle,  aus  der  sie  ihre  Stoffe  schöpften  ^). 
Auch  Friedrich  II.  von  Hohenstaufen,  der  selbst  so  -wie  sein 
Kanzler  Peter  de  Vineis  Dichter  war  (von  Letzterem  soll  das  erste 
Sonett  herrUhren),  versammelte  an  seinem  glänzenden  lebensfrohen 
Hofe  Sänger,  Musikanten,  Tänzer,  Gaukler:  alles  dieses  zu  stark 
mit  fremden,  maurischen  Elementen  gemischt  und  zu  sehr  den 
rauschenden  Vergnügungen  des  flüchtigen  Augenblicks  dienend,  um 
ein  wirklich  anregendes  Bildungselement  zu  werden.  König  Manfred 
war  von  einer  Schaar  deutscher  Geiger  und  Fiedler  umgeben*).  Es 
kamen  wieder  schwere,  blutige  Zeiten  und  machten  der  Lust  ein 
Ende.  Wirklich  aus  dem  Volke  erklangen  damals  nur  die  Gesänge 
des  heil.  Franz  von  Assisi  und  seiner  Genossen,  des  Giacopone  von 
Todi,  Bonaventura,  Giacomino  von  Verona  und  anderer,  Gesänge 

in  lateinischen  Versen  und  bekanntlich  dichtete  selbst  noch  Petrarca  ein 
lateinisches  Heldengedicht. 

1)  Benvenuto  Aliprandi  erzählt  in  der  Schilderung  eines  Festes,  -welches 
1340  am  Feste  der  Gonzaga  gefeiert  wird; 

Quattro  ccuts  sonator  si  dicia 
Con  buffoni  alla  corte  si  trovoe. 

2)  Vergl.  Les  poetes  franciscains  von  Ozanam.  Der  Verfasser  erwähnt, 
dass  nach  Albertino  Mussato’s  Zeugniss  um  das  Jahr  1320  Schauspieler 
auf  den  Bühnen  die  Thaten  Roland’s  und  Holger's  des  Dänen  sangen. 

3)  Ottokar  von  Homeck  sagt  in  seiner  Reimclironik: 

Daz  er  (Manfred)  sich  s6  liez  vermaeren 
Mit  einen  gigaeren  — 

Und  daz  ich  sin  nu  hän  gedäht, 

Daz  machet  wen  der  gröze  bräht. 

Des  der  künig  Prinze  pflak 
Bei,  naht  unde  tak 
Mit  einen  videlaeren. 

Ich  sag  iu,  wer  si  waeren: 

Einer  der  was  nicht  ze  junk, 

Der  hiez  raeister  Wildunk  u.  s.  w. 
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voll  hinreisseiider  Liebesglut:  „0  amor,  divino  amore,  perche  m’hai 
msediato?  In  f'oco  amen-  mi  mine  und  andere,  zum  Tlieil  noch 
lateinisch,  ■»vie  jenes  reizende  FrUhlingslied  Bonaventura’s: 

Philomela  praevia  temporis  amoeni 
Quae  recessus  nuntias  imbris  atque  coeni 
Dum  demulces  animos  cantu  tuo  Icni 
Ave  pudentissima,  quaeso  ad  ine  veni!  — 

Es  ist  kein  Zweifel,  dass  alles  dieses  in  frischem  Gesänge  hin- 
strömte, ja  man  kann  sich  den  durch  und  durch  dichterischen  stets 
begeisterten  Franz  von  Assisi,  dessen  poetischer  Sinn  sich  in  dem 
ritterlichen  Glanze  seiner  Jugendtage  so  gut  ausspricht  wie  in  der 
Ascese  seiner  späteren  Jahre,  in  der  reizenden  Bergeseinsamkeit  v'on 
Umbrien  umherirrend  nicht  anders  denken  als  laut  singend  und 
wie  ihm  mitten  in  einer  seiner  feurigen  Hymnen  die  strahlende  Er- 
scheinung des  Seraphs  die  Wundenmale  aufprägt.  Wie  reizend  ist 
die  Erzählung,  w-ie  dieser  kindliche  Dichter,  der  in  allen  Ge- 
schöpfen seine  Brüder  und  Schwestern  erblickte,  mit  der  Schwalbe 
abwechselnd  Gottes  Lob  sang!  — Aber  von  allen  den  Melodien 
zu  den  Liedern  der  Franziskanerdichter,  welche  oft  die  Begeiste- 
rung des  Augenblickes  schaffen  mochte,  ist,  wie  natürlich,  nichts 
erhalten^).  Eine  Menge  anderer  Melodien  jener  Epoche  aber  liegt 
glücklicherweise  in  Notirung  vor.  Die  Notirung  war  die  schwarze 
Nota  quadriquarta , so  dass  die  geschriebenen  Melodien  für  den 
ersten  Anblick  völlig  den  rituellen  Cantionalen  mit  der  dreifachen 
Abstufung  derNotenwerthe  (Longa,  Brevis  und  Semibrevis)  gleichen, 
zu  denen  sich  zuweilen  noch  die  sogenannte  Plica  gesellt.  Bei  nähe- 
rem Einblick  zeigt  sich  jedoch  eine  von  der  rituellen  Gregorianischen 
völlig  verschiedene,  ganz  liedmässige  Melodik.  An  dem  durch  das 
Band  der  Reime  zierlich  zusammengehaltenen  Bau  der,  nicht  nach 
dem  verwickelten  Schema  eines  künstlichen,  auf  Sylbenquantitäten 
gebauten  Metrums,  sondern  nach  dem  natürlichen  Rhythmus  in  He- 
bung und  Senkung  gebildeten  Verse  bildete  sich,  angeschmiegt  und 
dem  musikalischen  Wortgefiige  folgend,  die  Melodie  zu  einem  in 
sieb  gerundeten,  auf  Wechselseitigkeit  seiner  Theile  und  symmetri- 
scher Gliederung  beruhenden  Organismus  aus.  Während  die  Weisen 
der  älteren  Meister,  Guicem  Faidits^),  Blondel  des  Nesle,  Raoul’s 

1)  Eine  Composition  der  Philomela  praevia  findet  sich  in  Kircher’s 
Musurgie  S.  586,  und  Claudin  Sermisy  hat  eine  Missa  super  philomela 
praevia  componirt. 

2)  Ueber  Guicem  Faidit  (IIDO — 1240),  einen  ziemlich  abenteuerlichen 
Gesellen,  vergl.  man  Friedrich  Dictz,  Leben  und  Werke  der  Troubadours 
S.  361 . Blondel  und  der  Chatelain  von  Coucy  sind  zu  halbmythischen  Fi- 
guren geworden.  Die  Sage,  wie  Blondel  den  gefangenen  König  Richard  sucht 
und  findet,  und  Coucy’s  Liebe  zur  Dame  von  Faiel,  so  wie  sein  tragisches 
Ende  (das  unter  anderem  Uhland  in  einer  schönen  Ballade  besungen)  sind  all- 
bekaimte,  aber  historisch  nicht  beglaubigte  Erzählungen.  Wirklich  Histori- 
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von  Coucy  u.  s.  w.  noch  etwas  Starres  und  wenig  Bewegliches  haben, 
findet  sich  kaum  ein  Jahrhundert  später  bei  Thibaut  von  Navarra 
u.  A.  bereits  eine  frei  in  leichter  Aninuth  hinschreitende  Melodie, 
die  kaum  noch  etwas  zu  wünschen  übrig  lässt.  Aber  die  Harmonie 
war  ihrerseits  noch  nicht  ausgebildet  genug,  um  diese  schönen 
Blüten  zuin  Kranze  verschlingen  und  sich  ihnen,  ihre  volle  Bedeu- 
tung erst  recht  und  ganz  hervorhebend  und  ihnen  dienend,  unter- 
ordnen zu  können.  Daher  verging  dieser  Melodienft-ühling  rasch 
und  spurlos,  und  was  sich  etwa  die  kunstvolle  Harmonik  davon 
aneignete,  wurde  in  dem  Gedränge  ihrer  Vielstimmigkeit  zerquetscht 
und  bis  zur  Unkenntlichkeit  entstellt.  Slanehe  dieser  Melodien 
haben  einen  eigenthümlich  edel-sentimentalen  Zug,  wie  die  Weise 
quant  li  louseignolz  (Quant  le  Rossignol)  vom  Chatelain  von  Coucy. 


sches  über  Blondel  sehe  man  in  Raumer's  Hohenstaufen  III.  33,  über  den 
t'astellan  von  Coucy  in  de  la  Borde’s  Essai,  ferner:  Bellay's  Memoires  histori- 
ques  sur  la  maison  de  Coucy  und  Crapelet’s  Histoire  du  chatelain  de  Coucy. 

1)  Bumey  hat  (Hist,  of  mus.  2.  Bd.  S.  284)  eine  Entzifferung  in  geradem 
Takte  versucht,  wogegen  jedenfalls  Einwendungen  zu  erheben  sein  möchten, 
da  auf  solche  AVeise  die  Melodie  holprig  und  unsangbar  herauskommt, 
während  man  nur  ganz  einfach  den  Numerus  temaiius  zu  beobachten  braucht, 
um  eine  natürliche  und  sogar  gefällige  Melodie  zu  finden.  Auch  scheinen 
von  den  Text  worten  „confins  amis“  an  in  den  Noten  Fehler  des  Abschreibers 
untergelaufen  zu  sein,  denn  der  sehr  verlässliche  Perne  bringt  theilweise 
andere  Noten,  welche  sicherlich  die  richtigen  sind,  da  jemand,  der  einen 
so  glücklichen  Anfang  einer  Alelodie  zu  finden  vermochte,  schwerlich  mit 
so  ganz  unsinnigen  Wendungen  geendet  hätte,  wie  die  Melodie  bei  Bnriiey 
schliesst.  Perne  hat  einen  andern  und  wie  es  scheint  richtiger  geschrie- 
benen Codex  benutzt.  Gegen  seine  Entzifferung  sind  aber  alle  möglichen 
Einwendungen  zu  machen.  Man  urtheile  seihst: 


So  kann  kein  Mensch  gesungen  haben,  weder  zur  Zeit  der  Troubadoui’s  noch 
sonst  jemals!  Perne  nahm  die  Noten  streng  nach  dem  Schulprinzip  derMeii- 
Ruraltheorie,  er  augmentirte  gehörig  die  seraibrevis  altera  und  brachte  so  jene 
Triolen  (tripolas)  heraus,  welche  dem  Satze  ein  so  höchst  absonderliches  Aus- 
sehen geben.  Gerade  so  tief  gelehrten  Leuten  geht  es  zuweilen  wie  dem  klei- 
nen Karlchen  imGötz  vonBerlichingen,  das  „vor  lauterGclchrsamkeit  seinen 
eignen  Vater  nicht  kannte.“  Der  cdleChatelain  vonCoucy  war  kein  gelehrter 
Mensuralist,  sondern  eben  nur  eiu  ritterlicher  Poet  und  Sänger,  der  sich  um 
ilie  Alteration  uiidProlation  dcrSchulgclehrthcit  und  überkünstlichen  Pra.xis 
der  Singchöre  vemiuthlich  sehr  wenig  kümmerte.  Sein  Lied  ist  der  Gesang 
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eines  poetisch  angeregten  Improvisators  oder  Naturalisten,  ein  Volkslied,  wie 
dergleichen  zu  allen  Zeiten  völlig  ohne  alle  Rücksicht  auf  das  eben  gütige 
tllaubensbekenntnisa  der  Musikgelehrtbeit  entstanden.  Auch  Kiesewetter 
meint  über  Perne’s  Entzifferung : „Seine  Tripolae,  eine  Art  Prolatio  perfecta, 
waren  in  seinem  Original  gewiss  nicht  angezeigt ; sie  sind  nur  im  Contrapunkte 
d.  i.  im  mehrstimmigen  Satze  denkbar,  in  der  simpeln  Melodie  ein  Unding.“ 
(Leipziger  allgem.  Mus.  Z.  Jahrg.  1838  Nr.  15.)  Ich  habe  eine  neue  Ent- 
zifferung versucht;  es  liegt  ihr  die  Abschrift  zu  Orundo,  die  Bumey  vor 
Augen  hatte;  gegen  den  Schluss  hin  habe  ich  aber  die  Leseart  Perne’s 
vorgezogen.  Die  Pausen  (Suspirien)  sind  im  Original  nicht  augezeigt,  aber 
sie  sind  sicher  angewendet  worden;  der  Schreiber  verliess  sich  auf  die 
ohnehin  aus  dem  Texte  sichtbaren  Versschlüsse.  Wollte  man  z.  B.  nach 
dem  Wort  estü  ohne  Pause  gleich  weitergehen,  so  würde  die  ganze  musi- 
Italische  Periode  aus  den  Fugen  gerückt:  eine  Periode,  die  in  symmet- 
rischer Wiederholung  der  Melodiewendungen  nach  dem  natürlichen  Ge- 
fühle so  richtig  angelegt  ist,  wie  das  Volk  dergleichen  in  seinen  Liedern 
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Ij's  et  la  ro  - - - - sfee  et 


plains  de 


bon  - ne  vo  - len  - tfe  chante-rai 


vj  i 

Btirney. 

confins  a - mis 


[fehlen  bei  Perne.]  Burney. 

ZI 

it 


Perne. 

mais  di  tant  suis  es -ba-his 


que 


jai  81 


trts  haut  pen  - se  qu’a  pain  es  iert  accom-plis  li  - 


ohne  Kunstaideitung  richtig  trifft.  Eine  ähnliche  Symmetrie  der  musika- 
lischen Periode  zeigt  sich  in  dem  Gesänge  „Commencement  de  douce  saison 
belle“,  wenn  man  ihn  im  ungeraden  Takte  recitirt ; im  geraden  Takt  geht 
wieder  alles  haltlos  durch  einander.  Hier  sind  die  länger  anzuhaltenden 
Noten  der  einzelnen  Abschnitte  sogar  in  dem  alten  Original  markirt. 
Die  hier  beigesetzten  Sternchen  deuten  die  Eintheilung  nach  Takten 
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Solche  Melodien  sind  nicht,  wie  die  leblosen  Vocalenmelodien 
Guido’s,  dem  rechnenden  Verstände  oder  vielmehr  mechanisch  geist- 


an.  Nimmt  man  den  Takt  von  und  ■ = o > >|  = I®  i ♦ = 1*  so  erstaunt 

man  über  die  regelmässige  Bildung  der  Melodie,  was  Takt  und  Rhythmus 
betrifft. 


Commencement  de  dou  - ce  se  - son  bei  - 


;£■ 


Ic 


que  je  vois 


^ ■ — ■ ♦ . * 

— 

-i=L  - _ - 

•T 

Remcmbrance 

*1 

d’amors 

*li 

qui  me  raj)C  - - - - 

— 

♦ ♦ ■ 

* *r  * 1 ! 

le  dont  ja  ne 

quiers 

par  - tir  &e. 

De  la  Borde  entziffert  folgendermassen  und , wie  ich  glaube , nicht  gut, 
wobei  dem  in  der  Melodie  selbst  klar  genug  ausgesprochenen  Rhythmus 
Gewalt  angethan  wird: 


Bei  „partir“’  hat  das  alte  Original  (folglich  auch  de  la  Borde  und  Perne 
in  ihren  Entzifferungen)  auf  die  zweite  Sylbe  g,  was  offenbar  nur  ein  A'er- 
sehen  des  alten  Abschreibers  ist  und  /"heissen  soll.  Mit  Vergnügen  fand 
ich  an  dieser  .Stelle  von  Kiesewetter  ein  f mit  einem  Fragezeichen  bei- 
gesetzt, was  mich  in  meiner  gleich  auf  den  ersten  Blick  gefassten  Ver- 
muthung  bestärkte.  Forkel  {Uesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  Hü)  bringt  das 
Lied  quand  le  rossignol  in  geradem  Takt  und  meint:  „ein  sangbarer  und 
natürlich  fliessender  Bass  ist  zu  solchen  Melodien  nicht  zu  setzen.“ 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  15 
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und  gedankenloser  Zusammensetzung,  sondern  dem  Geftlhlsdrange 
der  schaffenden  Phantasie  entsprungen,  und  weil  sie  es  sind,  dürfen 
sie  wirklich  Kunstgebilde  heissen.  Faidit’s  Klagelied  auf  Richard 
Löwenherz  ist  roher,  aber  doch  auch  nicht  ohne  Ausdruck  wahrer 
Empfindung.  (Im  Original  lauter  Longae,  nur  die  Ligaturen  Breves.) 


Klagelied  auf  König  Richard'»  Tod  von  Gaacelm  Faidit. 

(Vaticana  Bibi.  No.  1669  Fol.  89.) 
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Noch  weit  ausgebildeter  und  wirklich  in  ihrer  graziösen  Munterkeit 
liebenswürdig  ist  folgende  Melodie  des  Königs  Thibaut  von  Navarra. 

Lieder  des  Königs  Thibaut. 


Nr.  1. 


w _ ■ B , 

_ ■ ■ 

B V 
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1 ■ ■ B t> 
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■ ■ 

l’autri  - er  par  la 

matinee  etc. 

Rep. 

• P „ ■ ■ : 

m — ■ . — m — I 

r " 

■ ■ 

No.  2. 


Je  me  quidoie  etc. 


1)  In  der  Üriginalnotirung  bei  Burncy  2.  Bd.  S.  242. 

15* 
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si  li  dis  Sans  de  - lai-er:  Belle,  diex  vous  doint  lion  jour. 


Einen  eigenthümlichen,  kühnen  und  phantastischen  Wechsel 
zwei-  und  drcitheiligerKhythmen,  wobei  aber  das  anscheinend  Regel- 
lose in  streng  symmetrische  Bildungen  gebracht  ist,  zeigt  folgende 
Melodie,  welche  ebenfalls  dem  Könige  von  Navarra  angehört: 


Je  me  qui  - do  - ie  par  - tir  d'a  - mour  muis 

Li  dous  maus  moi  fait  lan  - guir  qui  nuit  et 


maiiit  as  - saut  et  la  nuit  ne  puis  dor- 


1)  Dieser  anmuthvollen  Melodie  sehr  verwandt  ist  die  Weise  eines 
zu  dem  sogenannten  Lai  d’Aelis  (aus  dem  13.  Jahrhundert)  gehörigen 
Gedichtes  „Doce  amie  gentiex“  (Bibi.  nat.  zu  Paris  Suppl.  fran^\  No.  134). 
Diese  Originalnotirung  und  eine  Entzifferung  wolle  man  in  Ferdinand 
Wolfs  Buche  „Ueber  die  Lais“  nachsehen. 
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Diese  beiden  Lieder  Thibaut’s  geben  entschieden  in  G-dur,  jenes 
Faidit’s  in  X>-moll.  Dass  die  Subsemitonien  wirklich  f und  c ge- 
sungen wurden  (elevatione  vocis),  ist  wohl  sicher;  wer  so  viel  rich- 
tiges Gefühl  fiir  Melodiebildung  hatte,  wird  kaum  einer  eingebil- 
deten Consequenz  zu  Liebe  anders  gesungen  haben. 

Die  gemeinschaftliche  Physiognomie  aller  dieser  Melodien  ist 
unverkennbar.  Ihr  Gang  ist  im  Ganzen  ruhig,  gemessen,  gewisse 
Wendungen  und  Schlussformeln  treten  mit  geringen  Abweichungen 
überall  charakteristisch  hervor. 

Eine  eigene  Classe  bildeten  die  Lieder  zum  Tanze,  die  Keihen- 
tänze,  wobei  die  Tanzenden  einander  im  Kreise  an  den  Händen  au- 
fassten  {Carols,  nach  dem  lateinischen  Choreola,  später  Bondet  de 
Carols,  belgisch  Bondeau,  deutsch  „umme  gende  tenfz“),  und  die 
Hüpftänze  {Espringale  oder  Espringerie,  deutsch  „springende  tentz“), 
die  beiden  Hauptgattnngen  der  zu  jener  Zeit  gebräuchlichen  Tänze ^). 
Ein  solches  Tanzlied  trug  eine  Person  Solo  vor,  oft  eine  Dame^; 
die  Tanzenden  fielen  dann  mit  dem  Refrain  im  Chore  ein^).  Auch 
die  Ballade  war,  wie  ihr  Name  andoutet,  ursprünglich  ein  Tanzlied, 
sie  wird  zuweilen  ursprünglich  geradezu  „Ballet“  genannt,  wie  denn 
z.B.  Jacob  Bertaut,  ein  Trouveur  aus  Flandern  (Ende  des  13.  Jahrh.), 
unter  seinen  Poesien  „cent  quatre  vingt  huit  balletes  oh  hallades“ 
hinterlassen  hat.  Ein  Lied  zum  Tanze  in  mässiger  anmuthiger 
Bewegung  von  Guillaume  Machaud  ist  folgendes,  in  welchem  der 
Tanzrhythmus  nicht  zu  verkennen  ist; 


1)  Ferd.  Wolf  a.  a.  O.  S.  185.  Im  Roman  de  la  Violette  v.  6587 — 6588 
werden  sie  neben  einander  genannt  ; Ni  furent  pas  mis  en  defois,  les  Carolen, 
les  enpringales. 

2)  (Roman  de  la  Rose  v.  746—748.) 

Geste  gens  dont  je  vous  parolle 
S’estaient  prins  ä la  carolle 
Et  une  dame  leur  chantait. 

3)  So  erzählt  Boccaccio  (Decamerone  Giorn.  II.  Nov.  10):  Menando 
Emilia  la  Carola,  la  scguente  canzone  da  Pampinea  rispondendo  l’altre 
fu  cantata  u.  s.  w. 
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fNach  Bottee  de  Toulmon.) 


Dame  a voussans  re -toi  - lir  dongeur  pensee  de-sir  corps 


et  amonr  comme  a toute  la  mil  - lour  qu’on  poist  choi- 


sir  ne  vivre  ne  mourir  poist  a ee  jour. 


Eine,  andere  sehr  anninthige  Melodie  Macliaud’s  ist  ein  Lay: 

(Nach  der  Originalnotirung.) 


J’aim  la  flour  do  va  - lour  saus  fo  - - lour 


gour  veil  bien  mo  - rir  pour  s’a  - mour. 


Ungleich  schöner  als  alles,  was  uns  von  diesen  Singweisen  er- 
halten worden,  verdient  ein  Marieulied  {Sirvente)  von  Adam  de 
la  Haie  (um  1270)  zu  heissen,  dessen  Melodie  von  grosser  Zart- 
heit und  Innigkeit  ist; 
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Adam  de  la  Haie. 
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Adam  de  la  Haie  oder  Adan  d’Arras  war  überhaupt  ein 
Genie  mit  all’  den  guten  und  schlimmen  Seiten,  die  in  diesem 
Worte  liegen.  Man  nannte  ihn  auch  le  boiteux  d’Atras  oder  le 
bosmi  d’Arras  \ er  ■will  es  aber  nicht  Wort  haben  in  dieser  Aesops- 
gestalt  vor  der  Nachwelt  zu  liguriren;  „on  m’apelle  bochu,  mais  je 
nele  sui  mie“,  sagt  er.  Um  1240  zu  Arras  als  Sohn  eines  Bürgers 
maitre  Henri  geboren,  wurde  er  in  der  Abtei  von  Vauxcelles  näehst 
Gambray  ausgebildet  und  sollte,  als  Kopf  von  eminenten  Fähig- 
keiten, nach  der  Zeitweise  in  den  geistlichen  Stand  eiutreten,  war 
auch  damit  einverstanden,  bis  er  eines  Tages  durch  ein  Paar  schöner 
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Augen  plötzlich  anderen  Sinnes  wurde  und  ein  junges  hübsche» 
Mädchen  heirathete.  Die  Ehe  mit  Marie  (so  hiess  die  Schöne)  war 
nicht  glücklich,  woran  \-iclleicht  weniger  Adam’s  Hinkcfuss  und 
Höcker  als  sein  unstetes  Wesen  die  Schuld  trug.  Genug,  er  liess 
seine  Frau  sitzen  und  soll  wieder  in  den  geistlichen  Stand  einge- 
treten sein,  was  freilich  nur  bei  der  Ungeuirtheit  möglich  war,  mit 
der  man  damals  solche  Dinge  behandelte.  Bürgerliche  Unruhen 
vertrieben  ihn  um  1263  von  Arras  nach  Douai.  Robert  II.  von 
Artois  zog  ihn  in  seine  Dienste,  er  folgte  ihm  1282  nach  Neapel, 
wo  er,  wie  es  scheint,  um  1287  starb.  Die  französische  Literatur- 
geschichte bezeichnet  ihn  als  einen  der  Begründer  der  dramatischen 
Kunst  in  Frankreich.  Die  Musikgeschichte  nennt  ihn  unter  den 
ersten,  denen  wir  Versuche  in  mehrstimmiger  contrapunktischer 
('ompositioii  danken.  Er  und  Machaud  bilden  den  verbindenden 
Uebergang  von  den  Trouveurs  zu  den  eigentlichen  geschulten  Mu- 
sikern. Gleich  jenen  erfanden  sie  Worte  und  Singweisen  ihrer 
Gedichte  frischweg,  wie  sie  der  innere  Drang  dazu  antrieb,  und  hier 
glückten  ihnen  reizende  Produetionen.  Als  gelehrte  Musiker  setzten 
sie  mehrstimmige  Singstücke,  die  wir  später  kennen  lernen  werden 
und  die  uns  freilich  nur  als  höchst  rohe,  beinahe  barbarische  Ver- 
suche erscheinen.  Wie  Adam  de  la  Haie  den  Herzog  von  Artois 
nach  Neapel,  so  begleitete  Machaud  den  böhmischen  König  Johann 
von  Luxemburg  als  Secretär  nach  Prag^).  Zahlreiche  Gedichte 
beider  Meister  finden  sich  noch  in  alten  Handschriften,  von  Adam 
auch  heitere  Liederspiele. 

Die  Melodien  der  spanischen  Trobadores  haben  eine  entschie- 
dene Aehnlichkeit  mit  den  provenQalischen.  Estevan  de  Terreros 
bemerkt,  dass  diese  Art  von  Gesang  ganz  denselben  Geschmack 
zeigt,  wie  er  in  den  galicischen  und  portugiesischen  Ländereien 
noch  jetzt  herrscht  2): 

1)  Machaud  war  keineswegs  der  Zuname  Wilhelms,  sondern  der  Heimat- 
name ; er  war  aus  Machaut  (Mascandium),  daher  er  auch  Giiillielmus  de  Ma- 
scandio  genannt  wird  (Fetis,  Biogr.  univ.  adv.  Guillanme  de  Machaud).  Der 
Marques  de  Santillana  sagt  von  Machaud:  „Michaute  escribiö  asi  mismo  un 
grant  libro  de  baladas,  canciones,  rondoles,  lays,  virolais  e asonö  tnuchos.“ 
ln  wie  grossem  Ansehen  er  stand,  beweist  eine  von  Emil  Deschamps  (lebte 
unter  Karl  VI.  1380 — 1422)  auf  seinen  Tod  gedichtete  Ballade; 

Rubebes,  leuths,  vielles,  syphonie, 

Psalterions  trestous  instrumens  coys 
Rothes,  guiteme,  flaustres,  chalemie 
Traversaines  — et  vous  nymphes  de  bois  — 

T}Tnpane  aussi,  mettez  en  oeuvre  dois. 

Et  le  choro;  n’y  ait  nul  qui  replique 
Faictes  devoir,  plourCs  gentils  galois 
La  mort  Machau,  le  noble  rhetorique. 

2)  Por  eilas  se  ve,  que  el  ayre  y gusto  de  aquellas  tonadas  y canciones  es 
el  mismo  que  dura  basta  oy  (das  Buch  erschien  1738)  en  los  Paysanos  de  Ga- 
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(Prologe  der  milagros  y loores  de  S.  Maria  von  dem  König  Alfonso  el 
Sabio,  Xm.  Jahrh.) 


') 


II — r ~~~  11 

t"  — g> 

O 

1 c y --  . ^ ^ L 

po  - ren  quen-  ö faz  n.  s.  w. 


Die  Notirungsweise,  welche  die  spanischen  Trobadores  an- 
wendeten, stimmt  ebenfalls  mit  der  Notirungsweise  der  französi- 
schen Tronveurs  völlig  zusammen,  selbst  bis  auf  den  Charakter 
der  Schrift  und  den  Geschmack  der  Initialbuchstaben: 

Alfonso  el  Sabio  XIII.  Jahrh. 


* r ■ i 


-t- 


qticnp  ö® 


licia  y Portugal  (Palcografia  Espanola  S.  81).  Obige  Notirung  steht  im 
Originale  im  C-Schlüssel,  wie  in  der  Uebertragung,  das  b ist  vorgezeichnet. 

1)  Die  mit  J , . ^ gegebenen  Stellen  sind  im  Originale,  wie  man 

aus  dem  Facsimile  entnehmen  wird,  mit  einer  Plica  notirt. 
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Wiener  Hofbibliothek  Codex  Nr.  2542  Roman  Tristan. 


itwiotjurptettticnt  nmoi 

In  der  Notirung  selbst  wird  die  quadratische  Note  bald  mit,  bald 
ohne  Seitenstrich,  die  rautenförmige  Note  und  die  Bindung  arige- 
wendet,  dazwischen  öfter  eine  Plica  eingeschaltet  und  es  werden  j 
die  Absätze  durch  senkrechte  taktstrichähnliche  Linien  bezeichnet. 

Das  System  zeigt  oft  vier,  oft  fünf  Linien;  als  Schlüssel  wird  C und 
F vorgesetzt,  letzteres  mit  den  bei  unserem  F-Schliisscl  charakte- 
ristischen zwei  Punkten.  Wo  das  b rotundum  zu  gelten  hat,  wird 
es  ausdrücklich  beigesetzt;  soll  es  seine  Geltung  durch  ein  ganzes 
Stück  behaupten,  so  wird  es  nach  Art  einer  Vorzeichnung  links  an 
den  Rand  einer  jeden  Zeile  geschrieben.  Das  Liniensystem  wird 
zuweilen  durch  rothe  Farbe  ausgezeichnet.  Die  Noten  sind  immer 
schwarz;  die  weisse  Note  war  damals  noch  gar  nicht  erfunden. 

Die  Rhythmik  wird  durch  die  angewendeten  dreierlei  Notenformen 
(die  Longa,  Brevis  und  Semibrevis  im  Sinn  der  Choralnote)  an- 
gedeutet, aber  auch  nur  angedeutet;  der  eigentliche  taktische  und 
rhythmische  Gesang  der  Melodie  muss  nebstdem  auch  theils  nach  den 
Redeabsätzen  des  Textes,  theils  nach  der  natürlichen  Redebetonung, 
theils  nach  dem  melodischen  Sinn  und  Zusammenhang  der  Noten 
selbst  errathen  werden.  Der  Sänger  musste  das  nöthige  Feingefühl 
haben,  um  aus  den  Andeutungen  der  Notirung  den  rechten  Sinn  der 
Melodie,  wie  es  der  Componist  gemeint,  herauszufinden  und  die  in 
den  Noten  aufgelöste  fluctuirende  Melodie  musste  erst  ■wieder  in  der 
Ausführung  durch  den  Sänger  zu  festen  regelmässigen  Krystallen 
zusammenschiessen.  Die  Person  des  ausführenden  Sängers  trat 
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dabei  solir  bedeutungsvoll  in  den  Vordergrund,  er  musste  die  Sache 
aus  seinem  Innern  heraus  neu  schaflfen.  Musikalische  Bildung  war 
allgemein,  sie  war  ein  wesentliches  Stück  einer  guten  Erziehung. 
Jacob  Falke  in  seinem  Buche  „Die  ritterliche  Gesellschaft  im  Zeit- 
alter des  Frauencultus“  sagt:  „Fast  ein  grösseres  Erfordemiss  für 
die  Bildung  des  jungen  Kitters  als  Schreiben  und  Lesen  scheint 
Musik  gewesen  zu  sein:  Gesang  und  Saitenspiel,  ln  einer  Zeit, 
wo  das  gesellige  Leben  einen  so  raschen  und  geistigen  Aufschwung 
nahm,  musste  die  Weckung  und  Uebung  der  geselligen  Talente,  die 
übrigens  geschätzt  wurden,  von  besonderem  Werthe  sein.  Musik 
war  ein  gewöhnliches  und  das  erste  Unterhaltungsmittel,  und  w'o 
sich  junge  Leute  zusanimenfandcn,  w’urde  alsbald  zum  Reigen  ge- 
sungen und  gespielt.  Ohne  allgemein  verbreitete  Kenntniss  der 
Musik,  wne  wäre  diese  Unzahl  der  lyrischen  Dichter  möglich  ge- 
wesen, deren  uns  bekannte  Namen  allein  zu  Hunderten  zählen,  und 
die  ebensowohl  singen  wie  sagen  mussten?  Wie  den  Vögeln  im 
Walde  scheinen  der  Kitterwelt  Gesang  und  Dichtkunst  angeboren 
und  natürlich  zu  sein,  dass  sie  mehr  als  Sache  des  Standes  und  der 
Standesbildung  erscheinen,  denn  des  Talentes“.  Die  gleichzeitigen 
Gedichte  schildern  nun  die  Erscheinung  der  ritterlichen  Sänger  als 
glänzend  und  anmuthig.  In  Gottfried’s  von  Strassburg  „Tristan 
und  Isolde“  reitet  der  rittterliche  Gandin  von  Irenland  schönge- 
kleidet,  eine  kleine  gold-  und  edelsteingezierte  Rotte  auf  dem 
Rücken'),  zu  König  Marke’s  Hof  ein.  Tristan  selbst,  der  herrliche 
Harfner  und  Sänger, 

harpfete  an  der  stunde, 
s6  rehte  süezen  einen  leich 
der  Is6te  in  ir  herze  sleioh. 

Und  er  rühmt  sich  gelernt  zu  haben  „Fidel,  Sjunphonie,  Harfe, 
Rotte  und  auch  Leier  und  Sambjut.“  „Was  ist  das?“  fragt  der 
König.  Tristan  preist  es  als  das  beste  Saitenspiel,  das  er  kann.  Auch 
die  Damen  wurden  musikalisch  gebildet.  Jacob  Falke  sagt:  „Die 
Instrumente,  welche  die  jungen  Damen  zu  lernen  hatten,  waren 
Saiteninstrumente,  sowohl  solche,  die  geschlagen  oder  gegriffen 
wurden  wie  die  Leier,  die  Harfe,  als  auch  solcher  Art,  die  man 
mit  dem  Bogen  streicht.  Die  Fidel  oder  Geige,  wird  häufig  als  das 
Instrument  der  Damen  erwähnt.  So  heisst  es  unter  andern  beim 
Reimchronisten  Ottokar  von  der  ,Buhle‘  König  Wenzel’s  II.  von 


1)  König  Marke  und  sein  Hof  finden  es  freilich  unschicklich,  dass 
Herr  Gandin  seine  Rotte  selbst  trägt.  Eine  bei  du  Gange  citirte  Stelle 
bildet  dazu  eine  Art  Commentar; 

Et  s’avoit  chascun  d'eux  apris  lui  nn  Sergant, 

<^ui  une  chifonie  va  ä son  col  portant. 
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j 

Böhmen,  der  schönen  Agnes,  dass  sie  ,fideln  und  singen*  konnte.  i 
Gesang  war  die  gewöhnliche  Begleitung  zur  Instrumentalmusik, 
und  die  Damen  mussten  ebenfalls  darin  geübt  sein.  Ihre  musikali-  i 

sehe  Ausbildung  war  Ihr  sie  ein  Gegenstand  der  Eitelkeit  gewor-  i 

den,  und  sie  Hessen  sich  ebenso  nöthigen  und  bitten  wie  heutzutage,  j 

was  aber  keineswegs  von  den  höfischen  Anstandslehren  gebilligt  j 

wurde:  sie  sollten  nicht  zu  viel  singen,  weil  das  den  Gesang  ent-  i 

werthe;  sie  sollten  aber  auch  nicht  hofiahrtig  damit  thun,  denn  es  , 

mache  sie  unbeliebt.  Neue  Musikalien,  Lieder  wie  Melodien,  brach-  j 

teil  ihnen  die  fahrenden  Sänger  zu,  sowohl  eigene  Compositionen 
wie  fremde“!). 

Unter  Leyer  (lyra)  und  Sambjut  (sambuca),  welche  spielen  zu 
können  sich  Tristan  rühmt,  dürften  wohl,  da  das  „Fidelspiel“  und 
die  Symphonie  {chifonie,  Drehleier)  schon  früher  genannt  worden, 
jene  Lauten-  und  Guitarreinstrumente  zu  verstehen  sein,  die  durch 
die  spanischen  Mauren  oder  auch  durch  die  Kreuzfahrer  aus  dem 
Orient  nach  Europa  kamen  und  denen  man  erst  auf  Malereien  aus 
dem  12.  und  13.  Jahrhundert  begegnet,  daher  denn  auch  die  Frage 
König  Marke’s,  welcher  diese  neu  in  Gebrauch  gekommenen  In-  | 
struinente  noch  nicht  kennt,  motivirt  ist.  Eine  Malerei  des  13.  Jahr-  | 

huuderts  zeigt  einen  Engel,  der  eine  Guitarre  nach  alt-ägyptischer  | 

oder  auch  arabischer  Weise  mit  einem  Plectrum  spielt.  Die  Manier 
Saiteninstrumente  entweder  mit  blossen  Fingern  oder  mit  einem 
Plectrum,  nämlich  einer  Feder,  oder  endlich  mit  einem  Bogen  {de  j 
dois,  de  penne  et  de  l’archet)  ^)  zu  spielen  erwähnt  auch  der  König  ; 
von  Navarra  in  einer  seiner  Poesien.  Auch  Juan  Kuiz  unterscheidet 
vihuela  de  arco  und  vilmela  de peiiola^). 

1)  A.  a.  0.  S.  55. 

2)  . . . chascun  de  aus  selons  I’accort 
De  son  Instrument  sans  descort 
Viole,  Guiteme,  Cytole, 

De  dois,  de  penne  et  de  Varchet.  i 

.3)  Neben  der  Viole,  Harfe  und  Oither  nennt  Guiraut  de  Calansoii  als 
Instrumente  der  .Jongleurs  „Trommel,  Castagnetten,  Symphonie,  Mandore, 
Monochord,  Rotte  mit  17  Saiten,  Geige,  Psalter,  Sackpfeife,  Leier  und 
Pauke.“  Damit  wolle  man  nun  das  in  den  Nachträgen  mitgetheilte  In- 
strumentenverzeichniss  der  deutschen  Minneregeln  von  1404  und  das  zur 
Vergleichung  danebengestellte  König  Thibaut’s  und  des  spanischen  Dichters 
Juan  Ruiz  (Arcipreste  de  Hita,  nm  1350)  Zusammenhalten.  Eine  Parallel- 
steile  enthält  auch  der  Roman  de  Flamenca: 

Apres  si  levon  li  juglar 
Cascus  se  volc  faire  auzir 

L'us  menet  arpa,  l’autre  viula 

L'us  ftautella,  l’autre  siula 

L’us  mena  giya,  l’autre  rota  u.  s.  w. 

Bemerkenswerth  ist  eine  V orschrift  der  Ordenanzas  de  Sevillaffreilich  erst  von 
1502),  wo  CB  heisst:  Item,  que  el  Oficial  Violero  para  saber  bien  su  oficio,  y 
ser  singulardel,  ha  de  saber  facerinstrumentos  de  rauchasartes,  quesepafacer 
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Die  musikkimdigcn  Diener,  welche  in  der  vornehmen  Gesell- 
schaft die  Stelle  der  eigentlichen  Musikanten  vertraten  und  denen 
das  eigentliche  Musikmachen  zuiiel,  mussten  freilich  als  Tausend- 
künstler mit  allen  möglichen  Instrumenten  fertig  zu  werden  wissen. 
Ein  Jongleur  müsse  mindestens  neun  Instrumente  spielen  können, 
meint  Guiraut  de  Calanson.  So  zählt  ein  Menetrier  seine  Künste 
auf  und  nennt,  wie  es  Girant  von  Calanson  verlangt,  gerade  neun 
Instrumente; 

tfe  sai  jiiglere  de  viele, 

.Si  sai  de  miise  et  de  frestele 
Et  de  harpe  et  de  chiphonie 
De  la  yigne,  de  l'acmtmie 
Et  el  salteire  et  en  la  rote'). 

Die  Viole  (viele),  Drehleier  (chifonie),  die  Rote,  das  Psalter  (salteire) 
sind  die  uns  bereits  wohlbekannten  Instrumente,  die  miise  ist  nichts 
anderes  als  die  Sackpfeife,  welche  .Johann  Cotton  für  das  Instru- 
ment aller  Instrumente  erklärt,  weil  sie  ja  die  Eigenheiten  aller  in 
sich  vereine,  muthmasslich  habe  sogar  die  Musik  davon  den  Namcn^). 
Die  Frestele  war  vermuthlich  ein  ländliches  Instrument,  etwa  eine 
Art  Schalmei  oder  Abart  der  Sackpfeife,  mit  der  sie  in  dem- 
selben Verse  genannt  ist,  nach  Anderen  eine  Pansflöte®).  Die 
späteren  lustigen  ländlichen  Lieder,  welche  man  Frottole  nannte, 
mögen  wohl  davon  den  Namen  haben.  Gigue  ist  vielleicht  das 
Stammwort  unserer  Geige  (giga),  etwa  benannt  nach  ihrer  Form, 
welche  an  Schenkel  und  Bein  einer  Ziege  oder  eines  Hammels 
(gigue,  gigot)  mahnte^).  Diese  hell  und  durchdringend  tönenden 
Geigen  mochten  oft  bei  der  Tanzmusik  dienen 5),  daher  Gigue 

Ul)  Claviorgano  6 un  Clavecimbano  ö un  Monocordio  ö un  Laud  6 una 
Vihuela  de  arco  e una  Harpa,  e una  Vihuela  gründe  de  piezas  con  sus 
atarcees  ö otras  Vihuelas,  que  son  menos  que  todo  esto.  Man  sieht,  welche 
lustrumente  zumeist  benöthigt  wurden. 

1)  Citirt  in  Forkel’s  Gesch.  d.  Musik  2.  Bd.  S.  744.  Forkel  meint, 
vielle  bedeutet  die  Drehleier,  nicht  die  Viole.  Seit  Coussemaker  die  Be- 
weisstellen in  seinem  Traitö  sur  Hucbald  zusammengestellt  hat,  kann  kein 
Zweifel  mehr  sein,  dass  Forkel’s  Ansicht  irrig  ist. 

2)  Musa,  ut  dixiinus,  instrumentum  quoddam  est,  omnia  ut  diximus 
excellens  instrumenta,  quippe  quae  omnium  vim  atque  modum  in  se  con- 
tinct,  humano  siquidem  intlatur  spiritu  ut  tibia,  mauu  temperatur  ut  phiala 
(Viole),  folle  excitatur  ut  organa,  unde  et  a graeco,  quod  est  fiioa  id  est 
niedia,  musa  dicitur  u.  s.  w.  (Joh.  Cotton,  Musica  III  unde  dicta  sit  musica). 

3)  Bei  du  Gange:  Fretella,  fistulae  species,  nostris  Fretel  et  Fretiaux, 
Wobei  er  sich  auf  das  Manuscript  des  Roman  d'Athis  beruft. 

4)  Nach  Wigand  (Wörterb.  der  deutschen  Synon.  1.  Bd.  S.  534)  wäre 
(leige  abzuleiten  von  dem  altnordischen  „geiga“  d.  i.  zittern,  oder  von 
„gigel“  das  Hin-  und  Herzucken  — mit  Anspielung  auf  die  zuckende  Be- 
wegung des  Geigenbogens.  Das  Wort  „gige“  kommt  im  Mittelhoch- 
deutschen erst  um  1200  vor. 

5)  Auch  .luan  Ruiz  sagt;  La  Hhuela  de  arco  fase  dulzes  bayladas. 
Auf  Giotto’s  Deckengemälden  in  der  Incoronata  zu  Neapel  spielt  zum 
Tanze  der  Ritter  und  Damen  ein  Geiger  nebst  einem  Schalmeibläser  auf. 
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oder  jig  auch  der  Name  eines  muntern  Tanzes  wurde,  dessen 
Khythmen  bei  den  späteren  Componisten  bekanntlich  zu  Instmmen- 
talsätzen  in  der  Weise  capricciöser  Scherzi  verwendet  wurden.  Die 
älteren  Dichter  nennen  Gige  und  Rotte  als  verwandte  Instrumente 
gerne  zusammen*).  Die  ,, Harmonie“  war  vermuthlich  ein  Klingel- 
oder Klapperapparat  zur  Bezeichnung  des  Rhythmus  ®),  denn  sogar 
ein  blosser  Reifen  mit  Glöckchen  besetzt  (circulus  tintimabulis  in- 
structus)  war  sehr  beliebt^). 

Die  Begleitung  des  Gesanges*)  durch  die  Instrumente  kann 
füglich  nur  im  Mitspielcn  der  gegebenen  Melodie  im  Einklänge, 
im  Angeben  einzelner  Ilanpttöne  u.  s.  w.  bestanden  haben;  war 
der  Jongleur  oder  Menetrier  hinlänglich  gebildet,  so  mochte  er 
vielleicht  auf  seinem  Instrument  etwas  dem  Organum  oder  dem 
Discantus  Aehnliches  versuchen  ®). 

Die  Stimmung  der  zur  Begleitung  des  Gesanges  dienenden 
Bogeninstrumente  war  (nach  einem  Tractat®)  des  Hieronymus  de 
Moravia)  eine  solche,  dass  sie  sich  jenem  Zw'ccke  vollkommen  anbe- 
quemte.  Die  Rubebe  hatte  den  Tief  klang  unserer  Viole  und  ging 
bis  c hinab,  ihre  zwei  Saiten  waren  im  Intervall  einer  Quinte  ge- 

1)  Ferd.  Wolf  (über  die  Lais  S.  247)  citirt  drei  charakteristische  Stellen  r 
Gottfried  von  Strassburg:  Ir  gige  uude  ir  rotte  (Tristan  v.  113G5);  Wolfram 
von  Eschenbach:  Em  ist  gige  noch  diu  rotte  (Parcival.  143,  26);  Berceo:  To- 
cando  instmmentos  cedras,  rotas  e gigas  (duelo  de  la  Virgen,  copla  176). 

2)  Hawkins  (hist,  of  nius.  Band  2 S.  284)  sagt,  zu  dieser  Harmonie  diene 
Tabour  and  Tymbre,  Harpe  and  Sawtry,  and  Nakirs  and  also  Sistmm.  Vergl. 
auch  Forkel  a.  a.  O.  S.  744. 

3)  Forkel  (Gesch.  d.  Mus.  II.  Bd.  S.  745)  erinnert  an  das  alte  Kirchenlied  t 

Ubi  sunt  gaudia 
Nergeu  mer  denn  dar 
Dar  de  Engel  singen 
Nova  cantica 

Und  de  Schellen  klingen 
ln  regis  curia. 

4)  Die  Schilderung  eines  begleiteten  Gesangs  im  Tristan  des  Thomas 
(Manuscr.  des  12.  Jahrhunderts): 

La  reine  chante  dulcement 
La  roiz  acorde  al  estniment, 

Les  mainz  sunt  bels,  li  lais  buens, 

Dulce  la  voiz,  bas  li  tons. 

Und  bei  Gottfried  von  Strassburg  wird  Tristan  gerühmt,  er  habe  musizirt; 
daz  nie  man  wizzen  künde 
wederez  süezer  waere 
oder  baz  lobebaere 
sin  harpfen  oder  sin  singen. 

5)  Im  Roman  Du  roi  Hom  wird  Gomm’s  Harfenspiel  gepriesen: 

Deu!  ki  dune  l’esgardast  cum  il  la  sot  manier. 

Cum  ses  cordes  tuchot,  cum  les  feseit  tramler, 

A quante  faire  les  chanz,  ä kantes  organer 
Del  armonie  del  ciel  li  pureit  remembrer. 

6)  Manuscript  der  Pariser  Bibliothek,  Ponds  Sorbonne  No.  1817. 
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stimmt*)  und  es  konnte  darauf  nur  das  eingestrichene  d erreicht 
■«■erden : 


J --■  — # P 

H 
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Das  Instrument  bewegte  sich  also  in  den  Tönen  einer  massig  um- 
fangreichen mittleren  Männerstimme,  und  war  folglich  ganz  dazu 
gemacht  den  Gesang  einer  solchen  im  Einklänge  zu  begleiten, 
das  heisst  die  Melodie  einfach  mitzuspielen.  Eine  Erinnerung  dieses 
Instrumentes  scheint  uns  in  jenen  noch  zuweilen  in  Raritäten- 
kammern vorkommenden  schmalen,  beinahe  keulenförmigen  Zwerg- 
geigen erhalten,  die  man  im  17.  Jahrhundert  in  Frankreich  ,,Poches“, 
in  Deutschland  Poschen  nannte  und  in  Italien,  wie  es  scheint,  mit 
den  Namen  Ribecchino  und  Violino  picciola  a la  francese  bezeich- 
nete,  welchem  Namen  ■wir  noch  1604  im  Orchester  Claudio  Mon- 
teverde’s  begegnen  werden.  Das  Instrument  war  damals  schon 
vierbesaitet,  allein  sein  äusserst  schmales  Corpus  war  augenschein- 
lich auf  ursprünglich  nur  eine  oder  zwei  Saiten  berechnet,  wodurch 
es  an  die  schon  erwähnte  sogenannte  ,,Lyra“  aus  dem  Codex  von 
St.  Blasien  erinnert.  Die  altvenezianischen  Maler,  ■welche  sehr 
gerne  unter  den  Thron  der  Madonna  oder  eines  Heiligen  musizirende 
Engel  setzen,  haben  dieses  Instrument  oft  gemalt  und,  was  sehr  be- 
merkenswerth  ist,  sehr  oft  mit  einer  sehr  breiten  Geige  zusaramen- 
spielend.  Eine  der  schönsten  und  deutlichsten  Vorstellungen  dieser 
Art  sieht  man  auf  einem  Gemälde  von  einem  derVivarini  im  linken 
Querschiff  der  Frari  zu  Venedig:  es  ist  ein  S.  Marco  in  trcmo  mit 
männlichen  Heiligen  zur  Seite  und,  nach  gewohnter  Art,  Engeln,  die 
Musik  machen.  Ein  ähnliches  Ensemble  hat  der  Florentiner  Fra 
Fiesoie  auf  seiner  Krönung  Maria’s  (Galerie  Fesch)  angebracht.  Da 
nun  auf  jenen  Gemälden  und  vielen  ähnlichen  die  breite  Geige 
ganz  genau  der  von  Hieronymus  de  Moravia  gegebenen  Be- 
schreibung der  Vielle  entspricht;  da  ferner  dieser  Schriftsteller  nur 
die  zwei  Gattungen  Ruhebe  und  Vielle  unterscheidet  und  sie  neben 
einander  stellt^):  so  bleibt  kaum  noch  ein  Zweifel  übrig,  dass  mit 
jener  schmalen  langen  Geige  die  Rubehe  gemeint  sei^). 

Die  Vielle  hatte  fünf  Saiten,  man  konnte  sie  auf  dreierlei  Art 
stimmen : 

1)  Est  autem  rubeba  musicum  instrumentum,  Habens  solum  duas 
chordas,  sono  a se  distante  per  diapeute,  quod  quidem  et  sicut  viella  arcu 
tangitur  (Hieron.  de  Moravia). 

2)  Quoniam  autem  secundum  philosophum  in  paucioribus  via  magna, 
ideo  primo  de  rubeba,  postea  de  viellis  dicemus  (Hieron.  de  Mor.  cap.  18). 

3)  Ich  halte  die  Abbildungen  auf  alten  Gemälden,  Bildwerken  u.  s.  w. 
für  80  wichtige  Zeugnisse  und  Behelfe  als  irgend  einen  gelehrten  alten 
Tractat,  ja  unter  Umständen  für  noch  wichtiger.  Der  Leser  wird  oft 
Gelegenheit  haben  zu  bemerken,  wie  viel  Gewicht  ich  darauf  lege.  Es 
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Erste  Art. 


1.  Saite  (leer  neben 

dem  Grifl'bret).  2.  Saite.  3. 
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4.  5. 


Zweite  Art. 
{auf  dem  (iritt'bret). 


Dritte  Art. 


Die  eigentlttlmliche  Anordnung  der  tiefsten  Saiten  bei  der  ersten  und 
zweiten  Stimmung  erklärt  sich  durch  den  Zweck  des  Instnimentes 
vorwiegend  liannonisch  d.  i.  mit  der  Quinte  zu  begleiten.  Spielte 
der  Geiger  auf  den  höheren  Saiten  eine  Melodie  im  Hexachot  dum  na- 
turale oder,  mit  anderen  Worten,  in  dem  einfachen  natürlichen  C-dur, 
so  nahm  er  die  dritte  Saite  leer,  auf  der  zw’citen  aber  das  kleine  c 
und  erhielt  so  den  Doppelorgelpunkt  oder  Bourdon  c — g.  Spielte 
er  im  Hexachardum  durum  oder  in  G-dur,  so  konnte  er  zur  Beglei- 
tung G — d auf  der  leeren  ersten  und  zweiten  Saite  hören  lassen. 
Hier  ist  also  wieder  die  stärkste  Erinnerung  an  das  Klangensemble 
des  Organistrums  oder  des  Dudelsackes.  Die  dritte  Art  zu  stimmen 
war  geeigneter  melodische  Sätze  zu  spielen.  Die  ältesten  Viellen 
hatten  noch  jenen  ganz  ovalen  Schallkasten  ohne  alle  Seitenein- 
buchtungen, die  auch  bei  dem  Umstande,  dass  die  eine  Saite  über 
das  Griffbret  hinauslag,  unnütz  gewesen  wmren.  Später,  im  15.  Jahr- 
hundert, näherte  man  die  F omi  des  Schallkastens  unserer  Viola,  auch 
noch  ohne  jene  Seiteneinbiegungen:  die  dem  Halse  nähere  Hälfte 
des  Schallkastens  wurde  schmäler,  es  war  eine  Uebergangsform. 
In  dieser  Gestalt  ist  die  Viellc  auf  dem  Titelholzschnitt  der  Vene- 


versteht sich  aber,  dass  der  Forscher  auch  hier  strenge  Kritik  üben  muss. 
Auf  einem  der  (auch  von  Kugler  erwähnten)  mythologischen  Breitbilder 
von.Piero  di  Cosimo  im  Palaste  Pitti  zu  Florenz  hat  z.  B.  der  Maler 
die  Befreiung  Andromeda’s  von  Perseus  dargestellt  , nicht  als  antik 
klassische  Götter-  und  Heldengesehichte,  sondern  als  romantisch -phan- 
tastisches Märchen,  etwa  in  Ariostischem  Geschmackc.  Hier  sieht  man 
rechts  Neger  und  andere  seltsame  Menschenfiguren,  die  auf  den  ver- 
wunderlichsten Instrumenten  Musik  machen:  es  spielt  einer  z.  B.  eine 
Art  Psalter  oder  Guitarreinstrument,  dessen  Hals  in  eine  Pfeife  ver- 
längert ist,  die  er  zugleich  bläst  u.  s.  w.  Offenbar  hat  der  Künstler  seine 
Phantasie  walten  lassen,  um  auch  hier  den  Eindruck  des  Fremdartigen, 
Abenteuerlichen  hervorzubringen. 
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slanischen  Ausgabe  des  Toscancllo  von  Aron  1529  abgebildet,  noch 
<leutlicher  etwa  in  Dreiviertel  der  natürlichen  Grösse  auf  dem  Wand- 
bilde eines  Grabmales  in  der  Eremitanerkirche  zu  Padua  (dem  durch 
die  Hauptpforte  Eintretenden  gleich  links  an  der  Frontwand).  Oder 
.aber  man  gab  der  Vielle  die  Form  unserer  Guitarre.  Der  Hals  lief 
in  einen  förmlichen  flachliegenden  herz-  oder  bimförmigen  Wirbel- 
Jcasten  ans,  die  Spitze  nach  oben  (nicht  mehr  wie  bei  unseren  Guitarren 
blos  in  ein  flaches  Holztäfelchen,  durch  welches  die  Wirbel  gesteckt 
aind).  Natürlich  erhielt  die  Stimmung  durch  die  doppelt,  im  obern 
und  untern  Boden  des  Schallkastens,  festgehaltenen  Wirbel  mehr 
Bestand  und  Sicherheit.  Auf  jenem  Gemälde  bei  den  Eremitaneni 
sieht  man  die  Einrichtung  äusserst  deutlich,  ebenso  bei  der  Viola, 
Tvelche  auf  Perugino’s  Assunta  (in  der  Academie  zu  Florenz)  der 
eine  Engel  spielt,  und  auf  Kaphael’B  Parnass  im  Vatican,  wo  Apoll 
selbst  zum  Geiger  gemacht  ist. 

Die  Vielle  musste  wegen  der  tiefen  Saite  (des  Bourdons)  etwas 
tiefer  als  unsere  Geigen  und  ungefähr  so  gehalten  werden  wie  jetzt 
die  Viole.  Vom  Auf-  und  Niederstriche  des  Bogens  macht  Johannes 
Gerson,  der  berühmte  Kanzler  der  Pariser  Universität,  gelegentlich 
Erwähmmgi).  Der  Tannhäuser  rühmt  sich,  „er  geige  bis  die  Saite 
springt  und  der  Bogen  zerbricht“.  Die  dreifache  Stimmung  der 
Vielle  zeigt,  nach  Pernes  Ansicht*),  dass  man  auf  solchen  Instru- 
menten im  Sinne  der  harmonischen  Kun.st  des  13.  und  14.  Jahr- 
hunderts fbmiliche  Trios  ausftihrte,  wobei  die  eine  Viole  den  Tenor 
der  Hauptstimme,  die  andere  den  sogenannten  Motetus  (die  mit 
einem  Gegenmotiv  contrapunctirende  Stimme),  die  dritte  das  Tri- 
plum  (die  Oberstimme)  zu  spielen  hatte. 

Von  den  Tanzmelodien,  welche  die  Instrumentalisten  zur  Er- 
götzung der  edeln  Herren  und  Damen  aufspielten,  kann  nebst  der 
Tanzmelodie  Machaud’s  auch  eine  noch  ältere  aus  dem  13.  Jahr- 
hundert (muthmasslich  südfraiizösischen  Ursprunges)  eine  Vorstel- 
lung geben,  welche  in  einem  Manuscript  der  Bibliothek  zu  Lille*) 
erhalten  ist  und  auch  einem  Tanzliede  angehört  (die  Ueberschrift 
lautet:  Cantilena  de  chorea  mpei-  illam  quae  incipit:  Qui  grieix 
ma  comtise  se  cou  lui  ce  me  fmd  amouretes  con  euer  ai),  aber  jeden- 
falls denselben  Charakter  hat  wie  die  von  Iiistruinentcu  ausgeführ- 
ten Tänze  jener  Zeit.  Als  Tanzlied  hat  die  Melodie  folgende  Ge- 
stalt, wobei  sich  der  lateinische  moralpredigende  Text  zum  Tanze 
sehr  erbaulich  ausgenommen  haben  muss: 


1)  Aut  tractu  et  retractu  sicut  in  viella  et  rubeba  (Gerson,  Op.  tom. 
III.  S.  628).  Mau  bemerke,  dass  auch  hier  die  beiden  Instrumente  mit 
einander  genannt  sind. 

2)  Rev.  mus.  Jahrg.  1827  S.  488. 

3)  Manuscript  25. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  U.  16 
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Zum  Tanze  der  Kitter  und  Damen  spielten  aber  nicht  allein 
wie  anf  jener  Malerei  Giotto’s  in  der  Incoronata  zu  Neajiel  so  edle 


1)  Diese  Melodie  erinnert  auffallend  an  das  noch  jetzt  in  der  Pro- 
vence gesungene  Volkslied  Magali  (Margarethe). 

Magali-melodie  proven^ale  populaire. 

— ^ / ■* 

O Ma-ga  - li.  ma  - tan  a - ma  - do  nic-te  la  tfcst  an  fe  - ne- 


strua  Es-coutun  pou  a quest  au  - ha  - do  de  fam-hou- 
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Instrumente  auf,  wie  Geige  und  Schalmei.  Bocaccio’s  feine  Ge- 
sellschaft verschmäht  es  nicht,  einmal  nach  einer  von  Tindaro 
gespielten  Sackpfeife  {Cornamiisa)  zn  tanzen  i).  Die  Tänze  und 
Gaiikelkünste  der  Jongleurs  wurden  dagegen  oft  vom  Spiel  einer 
Duppelflöte  begleitet^).  Gleich  den  antiken  männlichen  und  weib- 
lichen Flöten  hatte  sie  zwei  Köhren  von  ungleicher  Länge;  der 
Spieler  blies  aber  nie  beide  zugleich,  sondern  nach  Bedürfniss  der 
gewünschten  Töne  fasste  er  das  Mundstück  bald  der  einen  bald  der 
andern  mit  den  Lippen. 

Das  Orchester  (wenn  wir  es  so  nennen  dürfen)  hatte  sich  all- 
niälig  namhaft  vermehrt,  auch  durch  sarazenische  Instrumente, 
welche  durch  die  Kreuzzüge  nach  Europa  kamen.  Die  Zamr-Oboen, 
welche  der  orientalische  Sprachgebrauch  zu  den  Trompeten  und 
Kriegsinstrumenten  zählt,  haben  zuverlässig  für  die  Pommer  als 
Muster  gedient  und  mögen  zugleich  mit  den  wirklichen  Trompeten 
in  Aufnahme  gekommen  sein;  zweifellos  ist  es  aber  von  den  Lauten®) 
uud  Kebecs  oder  Rubeben,  dass  sie  nichts  sind  als  die  orientalischen 
Instrumente  l’Eud  und  Rehab.  Auch  die  Trommeln  und  Pauken 
wurden  der  sarazenischen  Kriegsmusik  entlehnt.  Noch  Wolfram 
Willehalm  spricht  von  dem  „Tambfire“  als  einer  spezifisch  sarazeni- 
schen Sache*).  Das  Schmettern  der  Trompeten,  das  Dröhnen  der 


rin  ct  de 


violoun  Ei  plen  d’estel-lo  a-peramouiiL’auroes  toum- 


ba  - Jo  uiai-lis  es  - tel  - lo  pali  - ran  ijuen  te  vei-ran. 


1)  Giorn.  VI  in  fine.  Nachdem  Elisa  ein  Tanzlied  ge.sungen,  heisst  es: 
„II  re,  che  in  buona  tempra  era,  fatto  chiamar  Tindaro,  gli  comandö,  che  fuor 
fraesse  la  sua  cornamusa,  al  suono  della  quäle  esso  fcce  fare  molte  danze. 

2)  S.  Le  moyen  age  et  la  Renaissance  von  Paul  Lacroix  und  Ferdinand 
Sore  Abth.  Musik.  Die  Doppelflöte,  die  einer  der  reizenden  Bronzeengel 
Donatello’s  im  Santo  zu  Padua  in  Händen  hält,  ist  eine  antikisirende 
Reminiscenz.  Die  Doppelflöte  war  nicht  eine  reichere,  sondern  eine 
änncre  Gestaltung  der  Flöte.  Man  wendete  zwei  Röhren  von  ungleicher 
Lange  an,  weil  man  auf  einer  einzigen  nicht  alle  gewünschten  'Töne 
henorzubringen  verstand.  Die  Doppelflöte  ist  der  Uebergang  von  der 
Panspfeife,  wo  jeder  Ton  sein  eigenes  Flötenrohr  hat,  zur  einfachen  Flöte. 

3)  Galilei  (Dial.  S.  146)  sa^;  „fu  portato  ä noi  questo  nobilissimo 
strumento  da  Pannoni'K  Aus  Ungarn!  also  wenigstens  eine  dunkle  Remi- 
iiiscenz  an  den  Weg  der  Kreuzfahrer.  Den  Namen  leitet  Galilei 
von  den  Solmisationssylben  la — nt  ab  „voleudo  con  esso  dinotarc  esscre 
ilegli  estremi  suoni  musicali  capace“. 

4)  Pott,  in  Höfer's  Zeitschrift  II.  S.  3.56. 

16* 
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Trommeln  bchagte  den  Kitteni,  es  bildete  fortan  auch  im  Abend- 
lande die  kriegerische  Musik.  Schon  Landgraf  Ludwig  kündigte 
dem  Heere  der  Kreuzfahrer  seine  Ankunft  durch  Tamburen  und 
Hörner  an ').  Die  französischen  Chronisten  und  Poeten  reden  von 
„Trompettes,  tubes,  troynps,  daronti,  claronceawr,  cors,  cornets"  und 
Buiftines  (Buccinae,  Posaunen).  Die  italienischen  Städte  Hessen 
ihren  grossen  Fahnenwagen  [Caroccio)  von  Trompetern  begleiten  ^). 
Balduin  wurde  1204  zu  Constantinopel  unter  Trompetenfanfaren 
auf  den  Schild  gehoben.  Die  Trommeln  und  Pauken  nannte  man 
Tabours,  Taburins  oder  Tamborins  und  Naquaires,  letzteres  Wort 
mit  Beibehaltung  der  arabischen  Benennung  Nakarieh. 

Ein  merkwürdiges  Denkmal,  welches  nicht  allein  die  im  11. 
und  12.  Jahrhundert  gewöhnlichen  Instrumente,  sondern  auch  ihre 
Zusammenstellung  zu  einem  ganzen  Orchester  darstellt,  ist  jenes 
schon  mehrmal  erwähnte  Relief  oder  eigentlich  mit  einem  Relief 
verzierte  Capitäl  der  Kirche  St.  Georg  zu  Bocherville  bei  Rouen. 
Es  scheint  ein  Himmelreich  vorstellen  zu  sollen,  in  dom  die  Seligen 
Musik  machen,  denn  die  Musikanten  sind  gekrönte  königliche  Ge- 
stalten, die  auf  prächtigen  Thronsesseln  sitzen.  Erst  ein  König, 
der  eine  dreisaitige  Gambe  spielt,  die  er  gerade  zwischen  den  Knieen 
festhält,  wie  unsere  Violoncellisten  ihr  Instniment  zu  halten  pflegen. 
Das  Corpus  gleicht  bereits  völlig  dem  unserer  Geigen,  hat  aber  vier 
halbmondförmige  in’s  Quadrat  gestellte  Schalllöcher.  Sofort  sieht 
man  eine  königHche  Dame,  welche  die  Tasten  einer  Drehleier  (chi- 
fonie,  organistrum)  handhabt,  die  Arbeit  des  Drehens  überlässt  sie 
(bezeichnend  genug)  einer  Dienerin;  dann  kommt  ein  Mann  mit  einer 
Art  Frestele,  einer  Panspfeife , dann  einer  mit  einer  halbrunden 
Harfe  und  einer  mit  einer  Art  kleinen  Orgelwerkes  (Portatif), 
dann  der  schon  erwähnte  Psalterschlägcr  und  neben  ihm  ein  sehr 
würdig  aussehender  alter  König,  der  mit  grösster  Ernsthaftigkeit 
eine  Rotte  streicht.  Diese  Rotte  oder  Vielle  hat  ein  ovales  Cor})us 
mit  zwei  halbmondförmigen  Schalllöchem  und  ist  mit  vier  Saiten 
bespannt,  die  gewöhnliche  Form  des  Instrumentes  in  jener  Zeit. 
Ein  anderer,  wie  David  anzusehender  König  rührt  eine  dreieckige 
mit  Schaltkasten  und  geschwungenem  Vorderholz  ausgestattete 
Harfe,  und  zwar  mit  einem  Plectrum  iu  der  rechten  und  mit 
der  blossen  linken  Hand.  Ein  edles  Paar,  Herr  und  Dame, 
schlägt  auf  eine  Garnitur  aufgehängter  Glocken  los.  Es  muss  ein 
Tanz  sein,  was  dieses  gekrönte  Orchester  aufspielt,  denn  mitten 
unter  den  Herrschaften  stellt  sich,  wie  weiland  Hippokleides,  der 
Freiwerber  der  schönen  Agariste,  ein  Mensch  auf  den  Kopf  und 
gestikulirt  mit  den  Beinen : ein  für  das  Himmelreich  allerdings 

1)  Landgraf  Ludwig’s  Kreuzfahrt.  Ausg.  v.  d.  Hagen  S.  50. 

2)  Beschreibungen  und  (zopfige)  Abbildungen  bei  Muratori  Bd.  XXI. 
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etwas  verwunderlicher  Grotesktanz’).  Ein  ähnliches  Orchester  von 
Königen  zeigt  ein  Breviar  des  15.  Jahrhunderts  in  der  k.  Bibliothek 
zu  Brüssel.  Es  ist  eine  sogenannte  Wurzel  Jesse,  ein  Stammbaum 
Christi:  auf  jedem  Aste  sitzt  ein  niusicirender  König,  die  Instru- 
mente sind  Harfe,  Laute,  Haekbret,  Drehleier,  Doppelhöte,  Pommer, 
Dudelsack,  eine  lange  S-fÖrmig  gebogene  Posaune,  eine  Portativ- 
orgel, ein  Triangel  und  eine  sogenannte  Stamentinpfeife,  deren 
Bläser  zugleich  eine  Trommel  schlägt.  Einer  der  Könige  spielt 
kein  Instrument,  sondern  taktirt  als  Capellmeister^).  Eine  Ver- 
gleichung beider  Darstellungen  ist  sehr  interessant;  sie  zeigt  die 
Veränderungen,  die  zwischen  dem  12.  und  15.  Jahrhundert  einge- 
treten. Die  Laute,  die  Posaune,  der  Pommer,  Triangel,  die 
Stamentinpfeife  mit  dem  zugehörigen  Trommelchen  sind  neue  Er- 
werbungen. Die  Weise,  durch  Blasen  einer  Pfeife,  die  mit  einer 
Hand  bedient  wurde  und  durch  Schlagen  mit  einem  von  der  andern 
Hand  geführten  am  Gürtel  des  Spielers  hängenden  Trommelchen 
eine  Art  Ensemble  primitivster  Art  hervorzubringen,  war  in  der 
Zwischenzeit  aufgekommen.  Eine  Sculptur  an  der  sogenannten 
Maison  des  musicieus  zu  Bheinis  und  das  Capitäl  des  Minstrelcapitäls 
in  der  Marienkirche  zu  Beverley  in  Yorkshire  zeigt  Spieler  dieser. 
Art.  Für  sonderlich  kunstvoll  galt  diese  Manier  bei  den  distinguir- 
teren  Musikern  aber  schon  damals  nicht,  es  war  eigentlich  nur 
Bauernniusik , die  gegen  die  edle  Kunst  der  Vielleurs  nicht  in 
Vergleich  kam,  gleich wol  aber  sehr  beliebt  und  verbreitet  war  ^).  Auf 
den  berühmten  Wandgemälden  Domenico  Ghirlandajo’s  im  Chor  von 

1)  Das  Pramoiistratenseretift  Tepel  in  Böhmen  besitzt  eine  sehr  schöne 
cmaillirte  Kupferschüssel,  französische  Arbeit  aus  dem  13.  Jahrhundert, 
traditionell  einst  Eigenthum  des  Klosterstifts  Hrosnata.  Hier  sieht  man 
am  Kande  Paare  von  Musikanten  und  Tänzerinnen,  von  letzteren  tanzt 
eine  gleichfalls  auf  den  Armen  mit  emporgestreckten  Beinen.  Die  Musi- 
kanten spielen  alterthümliche  Geigen,  Psalter  u.  s.  w.  In  einem  Manu- 
script  der  Harl.  Samml.  No.  1527  tanzt  sogar  Herodias  häuptlings. 

2)  Eine  sehr  schöne  Abbildung  des  Capitals  von  Bocherville  und  des 
Brüsseler  Brevierbildes  siehe  in  Le  moyen  Sge  et  la  renaissance  von  Lacroix 
und  Serö.  Das  Capitäl  von  Bocherville  auch  (genügend,  aber  weniger 
gut  als  im  vorgenannten  AVerke)  in  Coussemaker’s  Traite  sur  Hucbald. 

3)  Bei  Jubinal  finden  sich  die  Verse  angeführt : 

Quar  s’uns  bergier  de  chans  tabor  et  chalemele 
Plus  tost  est  apelö,  que  c’il  que  bien  viele. 

Au  einer  anderen  Stelle  wird  heftig  gegen  die  Trommel  geeifert: 

Qui  primes  fiat  tabor,  Diex  li  envoit  contraire, 

Que  c’estrument  i est  qu’a  nului  ne  doit  plaire. 

Nus  riches  hom  ne  doit  son  de  tabour  amer, 

Quant  il  est  bien  tendu  et  on  le  vent  hurter 
De  demie  grant  lieue  le  peut  on  cscouter 
Ci  a trop  mauves  son  pour  son  chief  oonforter. 

Der  Anfang  erinnert  an  das  „quis  fuit  horrendus  jirimus  qui  protulit  enses?“ 
Dass  der  ehrliche  Sebastian  Virdung  die  Trommel  für  eine  Erfindung  des 
Teufels  hielt,  wird  dem  Leser  aus  dem  ersten  Bande  S.117  in  Erinnerungsein. 
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St.  Maria  Novella  zu  Florenz  wird  zur  Vermählung  Maria’s  in 
solcher  Art  Musik  gemacht.  Bis  in  das  17.  Jahrhundert  hinein 
erhielt  sich  diese  Manier;  Virdung  (1511)  sagt  an  einer  auch  von 
Prätorius  in  sein  Syntagma  (1619)hinUbergenommenen  Stelle:  „son- 
sten ist  noch  ein  klein  Päuklein,  so  von  den  Frantzosen  und  Nieder- 
ländern gar  sehr  gebraucht  wird,  also  dass  man  mit  der  linken 
Hand  das  Päuklein  und  darbei  ein  Schwegel  oder  Stamentinpfeiff, 
w'clche  oben  2 und  unten  ein  Loch  hat,  mit  dreyen  Fingern  hält  und 
allerlei  Täntze  und  Lieder  darauft'  pfeiffen  und  in  der  rechten  Hand 
mit  dem  KlüpfTel  uff  dem  Päuklin  zugleich  mit  einstimmen  kann.“ 
Nicht  überall  waren  die  Ensembles  von  Instrumenten  so  reich, 
wie  es  das  Capital  von  Bocherville  zeigt.  In  einem  Manuscript 
der  Cottoniana  i)  sieht  man  ein  Bild,  eine  Darstellung  angelsächsi- 
scher musizirender  Minstrels,  in  deren  Mitte  König  David  thront 
und  eine  angelsächsische  Harfe  rührt.  Das  ihn  umgebende  Or- 
chester ist  armselig  und  barbarisch  genug:  ein  Violinist,  der  eine 
mandolinenfbnnige  Schultergeige  streicht,  ein  Trompeter  mit  einer 
laugen  kegelförmig  zugespitzten  Trompete  und  ein  Hornist  mit 
einem  Rolandshorn.  Dazu  kommt  noch  ein  Kugel-  nnd  Messer- 
werfer, als  Zeichen,  in  wie  bedenklicher  Gesellschaft  sich  damals 
noch  die  Instrumentalmusik  herumtrieb,  und  wie  sie  selbst  nur  als 
eine  Art  Possen-  und  Gaukelwerk  galt. 


Die  Minnesinger  und  die  Meistersinger.  — Das  Zunftwesen  des 
Musikantenthums. 

Derselbe  Geist,  der  hei  den  romanischen  Völkern  in  Frank- 
reich, Spanien  und  Italien  die  Troubadours  hervorgerufen  hatte, 
fand  bei  den  germanischen  Stämmen  Deutschlands  seinen  Ausdruck 
im  Minnegesang.  Was  aber  in  seinem  letzten  Grunde  durch  den 
gleichen  Geist  angeregt  war,  gestaltete  sich  in  seinen  Aeusserungen 
nach  den  Stammeseigenheiten  der  romanischen  und  der  germani- 
schen Völker  wesentlich  verschieden.  Das  Naturgefühl  der  deut- 
schen Minnesänger  für  Frühling,  Blumen,  Vogelsang  gestaltet  sich 
weit  inniger  und  zarter.  Der  Frauendienst  der  Troubadours  nimmt 
auch  wohl  die  Färbung  leidenschaftlicher  Erregung  oder  auch  blosser 
Galanterie  an.  DieMinne  dagegen  ist  der  reine  NachklaugdesMarien- 
cultes,  oh  cs  gleich  an  Beispielen  einer  mehr  irdisch  sinnlichen 
Richtung  auch  hier  nicht  fehlt.  Wie  in  Frankreich  war  es  auch  in 
Deutschland  der  mildere  Süden,  wo  die  Blüte  dieser  Poesie  zuerst 

1)  MS.  Tiherius  (5.  VI.  Treffliche  Abbildung  in  Wright’s  History 
of  domestic  manners  and  Sentiments  in  England  S.  37. 
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sich  zeigte,  als  deren  glänzendste  Zeit  die  Epoche  der  Hohenstaufi- 
scheii  Kaiser  angesehen  werden  kann.  Die  beiden  Friedriche  waren 
Dichterfreunde  und  seihst  Dichter;  auch  (Jouradin,  König  Wenzeslav 
(Wenzel)  von  Böhmen,  Kaiser  Heinricli  VI.,  Herzog  lleinr.  von  Bres- 
lau und  andere  Fürsten  dichtetcuMinneliedcr,  während  andere  Grosse 
wie  die  Babenberger  Herzoge  in  Oesterreich  und  unter  den  deutschen 
Fürsten  Landgrafllermann  von  Thüringen  als  Sängerfreunde  berühmt 
waren.  Bei  dein  Landgrafen  Hermann  fand  auf  der  Wartburg  1207 
jener  berühmte  Wettstreit  statt,  der  mit  dem  Namen  des  Sängerkriegs 
bezeichnet  und  selbst  wieder  öfter  Gegenstand  dichterischer  Dar- 
stellung gew'ordcn  ist^).  Der  deutsche  Minnesinger,  der  auf  Ritter- 
burgen und  an  Königshöfen  erschien,  um  als  geehrter  Gast  die  gute 
Aufnahme  mit  Gesang  zu  lohnen  fein  in’s  Romantische  übersetzter 
antiker  Aöde),  hatte  nicht  den  zweideutigen  Jongleur,  den  „Gaukler“, 
zum  Geflihrten;  er  moclite,  wie  Volker  im  Nibelungenliede  oder 
wie  Tristan,  seinem  Instrument  am  liebsten  selbst  die  Begleitung 
seines  Gesanges  entlocken.  Die  hierher  gehörigen  Schilderungen 
in  Gottfried’s  Tristan  und  Isolde  sind  eben  so  unverkennbar  wirk- 
lichen Verhältnissen  entnommen,  als  sie  andererseits  allerdings  diese 
Wirklichkeit  in  poetischer  Verklärung  aus  dem  Spiegel  der  Dieli- 
tung  widerstrahlen  lassen  2).  Keineswegs  aber  gehörten  die  Sänger 
durchaus  dem  ritterlichen  Staude  an,  so  wie  unter  den  französischen 
Trouveron  z.  B.  Adam  de  la  Haie  und  Guillaume  Machaud  keines- 
wegs von  adeliger  Geburt  waren.  Unter  den  Sängern  auf  der  Wart- 
burg waren  Wolfram  von  Eschinbach,  Walther  von  der  Vogclweide, 
Heinrich  Schreiber  und  Heinrich  von  Zwetzsehin,  wie  sich  der 
Thüringer  Chronist  Johann  Rohtc,  Canonicus  zu  Eisenach,  aus- 
drückt ,,rittcrmessige  Mann  unde  gestrenge  Weppener“,  wogegen 
BittcrroHf  „eine  von  dez  lantgi’avin  hofgesinde“  und  Heinrich  von 
Aftirdingin  (Ofterdingen)  „eyn  borger  uz  der  stad  Ysenache“  war. 
Die  nicht  ritterlichen  Sänger  hicssen  Meister. 

Es  ist  hier  nicht  die  Stelle  auf  die  reiche  Fülle  von  Poesie  und 
Schönheit  einzugehen,  die  uns  in  den  Dichtungen  der  Minnesinger 
cntgegenblülit ; uns  beschäftigen  hier  nur  ihre  freilich  mit  der 
Dichtung  in  genauem  Zusammenhänge  stehenden  Singweisen,  deren 
uns  in  mittelalterlichen  Handschriften  eine  überaus  grosse.  Menge 
erhalten  ist^). 

1)  Ueber  den  Sängerkrieg  s.  man  v.  d.  Hagen's  „IMinnesinger''  4.  Bd. 
iS.  745  u.  fg. 

2)  Es  sei  hier  beiläufig  bemerkt,  dass  in  der  berühmten,  der  ersten 
Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  angehörigen  Handschrift  „Tristan“  der 
Münchener  Bibliothek  (Codd.  germ.  No.  51)  auf  den  mit  der  Feder  ge- 
zeichneten Illustrationen  dem  ritterlichen  Sänger  der  Königin  Isolde 
kleine  leichte  dreieckige  Harfen  in  die  Hände  gelegt  sind. 

3)  Friedrich  Heinrichs  v.  d.  Hagen  reichhaltiges  Werk  „Minnesinger“ 
(4  Bde.  in  Quart)  bleibt  eine  Hauptquelle  der  Belehrung.  Der  vierte  Band 
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Die  Notirung  dieser  Gesänge  ist  jene  der  übrigen  Gesänge 
derselben  Zeit:  die  Choralnote,  wie  wir  sie  in  den  kirchlichen  Can- 
tionalen  jener  Epoche  finden,  bald  in  kräftig  quadratischer  Form, 
wie  in  der  Jenaer  Handschrift,  und  dann  blos  in  den  zwei  Werth- 
abstufungen der  Longa  und  Brevis  des  Choralgesanges  und  mit 
Anwendung  der  in  der  Charalnotirung  gebräuchlichen  einfachen 
Ligaturfomien,  bald  in  jener  mehr  flüchtigen  kritzeligen  Schrift 
der  Haken  und  Nagelköpfe  oder  der  FliegenfUsse.  Vorangesetzt 
ist,  wie  beim  Choralgesange,  der  C-  oder  der  F-Schlüssel.  Die 
gleiche  Notirungsweise  lässt  sogleich  erkennen,  dass  auch  die  Vor- 
tragsweise eine  ähnliche  gewesen,  wie  wir  sie  im  Gregorianischen 
Gesänge  noch  heilt  zu  hören  gewohnt  sind.  Während  die  Weisen 
der  französischen  Trouveres  das  Wort  der  liedmässig  hinfliessenden 
Melodie  angemessen  beiordneten,  ihre  Gesänge  wie  wir  an  denen 
des  Königs  Thibaut  sahen,  wahre  Lieder  heissen  dürfen,  hat  die 
Singweise  des  deutschen  Minnesanges  etwas  jener  auch  melodischen, 
aber  nicht  liederartig  geschlossenen,  sondern  rezitirenden  Form  des 
Gregorianischen  Gesanges  Analoges.  Bei  manchen  dieser  Ge- 
sänge ist  diese  Analogie  schlagend,  wie  bei  folgendem  vom  be- 
rühmten Wartburgkrieg  handelnden  Gesänge  der  Jenaer  Hand- 
schrift, welcher  auf  das  stärkste  an  die  Singweise  der  Präfation 
u.  dgl.  erinnert: 


M (.lenaer  Handschrift  S.  238.) 


Daz  erste  syngen  hie  no  tut  Heynrich  von 


enthält,  nebst  einem  gediegenen  Aufsatz  „über  die  Musik  der  Minne- 
singer“, eine  grosse  Anzahl  von  Singweisen,  theils  genau  facsimilirt,  theils 
wenigstens  in  der  Originalnotirung,  einige  aucli  in  neuere  Tonschrift 
üliertragen,  immer  mit  genauer  Angabe  der  Quellen.  Es  möge  hier  ge- 
nügen auf  dieses  leicht  zugängliche  Werk  hingewiesen  zu  haben,  da  eine 
mehr  eingehende  Würdigung  des  Einzelnen  von  dem  Hauptwege  des 
gegenwärtigen  Buches  zu  weit  ahlenken  würde. 

1)  Bei  Ligaturen  dieser  Art,  welche  in  der  älteren  Notirung  des 
Chorals  sehr  häufig  angewendet  wurden  (auch  in  der  Mensuralnote 
kommen  sie  bei  Schlüssen  vor),  ist  die  tiefere  Note  zuerst  zu  singen, 
also  obige  Weise  ungefähr  so: 


(frei  recitirend) 


Daz  er  - ste  Syn-gen  hie  no  tut  Heynrich  von 


— T 1 1 I"'“ 

pl ^ — P — »-| 

—n — 'S* 

; 

Of  - ter  - din  - gen  in  des  e - dein  vur  - sten  dhon. 


Im  Texte  muss  es,  wie  die  zugehörigen  Noten  zeigen,  heissen  „edehi“ 
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I ■ » * ■ ■ — ^ 

öfter  - dyngen  in  des 


edelen  vursten  dhon 


Hier  musste  die  Vortrag^'eise  ganz  der  Singweise  des  Gregoriani- 
schen Gesanges  aus  Priesters  Munde  gleiclien,  nicht  dem  Cantus 
planus,  wo  jede  Note  gleiche  Dauer  hat,  sondern  jener  freien, 
feierlichen  Rezitation,  wo  auf  den  natürlichen  Accent  Rücksicht 
genommen  wird  und,  ohne  die  F essel  einer  regulären  Taktbewegung, 
bald  in  leichter  Beschleunigung,  bald  in  mässigem  Zurückhaltcn 
durch  das  Ganze  ein  lebendiger,  schwungvoller  Rhythmus  geht, 
welcher  solche  Gesänge  zu  wirklich  organischen  Bildungen,  nicht 
zu  blossem  ungebunden  regellosen  Ergehen  in  willkürlichen  Ton- 
folgen macht  und  auf  dem  ein  grosser  Theil  der  mächtigen  Wir- 
kung des  Gregorianischen  Gesanges  beruht.  Während  in  den 
französischen  Gesängen  der  Trouveres  die  ganz  liedmässige  Melodie 
das  Wort  überblüht  und  eiuhüllt,  tritt  hier  das  Wort,  die  Dichtung 
mit  ihrem  Vers  und  Metrum  mächtig  in  den  Vordergrund,  sie  ist 
die  Hauptsache  und  der  Gesang  gibt  ihr  nur  Halt  und  Färbung. 
Es  ist  ein  auch  sogar  der  antiken  Singweise  sehr  analoges  Verhält- 
niss.  Die  Trouveumielodien  kann  man  in  der  neuern  Notirungs- 
weise  als  förmliche  Liedweisen  aufzeichnen,  sie  lassen  eine  moderne 
Harmonisirung  zu,  und  es  tritt  ihre  Schönheit  dabei  erst  recht  zu 
Lage;  auf  jene  Klasse  deutscher  Minuesingerweisen  (es  gibt  wirk- 
lich andere  mehr  liedmässige)  lässt  sich  mit  dem  modernen  Takt- 
stockc  so  wenig  losschlagen,  wie  auf  den  Gregorianischen  Gesang. 
Ebenso  konnte  das  begleitende  Instrument  (Fidel,  Harfe  u.  s.  w.) 
hier  keinen  grösseren  Spielraum  haben  als  beim  Gregorianischen 
Gesänge  die  Orgel:  dem  Sänger  den  rechten  Ton  anzugeben  und 


statt,  wie  der  Schreiber  der  Handschrift  setzte,  „edelen“.  Ich  halte  es 
fftr  unnöthig  dieses  und  die  folgenden  Beispiele  anders  als  in  der  Original- 
notiruug  herzusetzen,  weil  sie  jedem,  der  Gregorianischen  Gesang  zu 
fingen  weiss , ganz  verständlich  sein  müssen , und  die  Umschreibung  in 
uie  moderne  Note  immer  ihr  Missliches  hat. 

1)  Bei  V.  d.  Hagen  4.  Bd.  S.  766  im  Facsimile  als  Fragment.  S.  843 
-'o.  XXIX  vollständig  in  der  Originalnotirung. 
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ihn,  bescheiden  eingreifend,  darin  zu  erhalten,  ln  v.  d.  llagen’s 
Werke  heisst  es  Uber  diesen  Gegenstand:  „Wir  können  zwei  Arten 
der  C'oinposition  eines  Gedichtes,  vorzüglich  eines  strophischen, 
unterscheiden.  Die  Musik  könnte  unmittelbar  die  metrischen  Ver- 
hältnisse des  Gedichtes  wiedergehen,  so  dass  metrische  Länge  und 
Kürze  der  Noten  im  Gesänge  ausgedrückt  würden,  und  der  ganze 
Kliytlimus,  wie.  w'ir  ihn  heim  Sprechen  wahmehmen,  sich  nur  mit 
grösserer  Bestimmtheit  in  der  Musik  wieder  zeigte.  Eine  solche 
Art  der  t'omposition  wird  natürlich  nur  in  denjenigen  Sprachen, 
welche  eine  wirkliche  Sylhenmessuiig  haben,  also  in  den  beiden 
alten  Sprachen  wesentlich  und  unentbehrlich  sein.  Denn  da  schon 
durch  das  Sprechen  einer  solchen  Sprache  das  Gefühl  der  Zeitbe- 
stimmung in  weit  höherem  Masse  als  hei  uns  angeregt  wird,  so 
erscheint  hernach  eine  künstliche  rhythmische  Periode  in  der  Musik 
durch  den  ersten  Ausdruck  des  Gedankens,  durch  das  Wort  vor- 
bereitet und  bedingt,  ln  dieser  Art  müssen  wir  uns  denken,  dass 
z.  B.  die  Chöre  der  alten  Tragödien  componirt  waren,  wo  dann 
Sprache,  Musik  und  Tanz  sich  vereinigten,  dem  Ohr  und  selbst 
dem  Auge  einen  verwickelten  Rhythmus  in  Zeit  und  Raum  darzu- 
stellen. Wenn  man  den  Rhythmus  also  hierbei  als  etwas  durch 
Worte  Gegebenes  sich  vorstellt,  so  blieb  der  Musik  nur  noch 
übrig  durch  Melodie  und  Modulation  ein  neues  Element  in  das 
Kunstw'crk  zu  bringen.  Auch  ist  klar,  dass  in  Compositionen  dieser 
Art  die  Musik  nicht  selbstständig  gedacht  werden  kann  (im  mo- 
dernen Sinn),  weil  eben  erst  die  Worte  die  Nothwendigkeit  des 
Rhythmus  bedingen  und  erklären,  ln  Sprachen,  die  nur  eine 
Sylhenzählung  haben  und  durch  regelmässig  vortheilte 
Accente  den  Vers  binden,  kann  eine  solche  Art  der  Composition 
zum  wenigsten  nie  als  nothwendig  erscheinen,  weil  überhaupt  die 
Zeitmessung,  gesetzt  sie  Hesse  sich  anwenden,  nie  nothwendig  ist. 
Es  tritt  nun  hei  solchen  Sprachen  auf  das  Natürlichste  die  zweite 
Art  der  Composition  ein,  indem  nämlich  durch  die  Musik  erst  eine 
bestimmte  rhythmische  Periode  cingeführt  wird,  welche  zwar  den 
durch  das  Versmass  gegebenen  Accenten  nicht  widersprechen  darf, 
sonst  aber  nicht  lange  und  kurze  Sylbeu  durch  festgesetzte  Länge 
und  Kürze  der  Noten  wiederzugeben  braucht.  Hievon  wird  man 
sich  überzeugen,  wenn  man  sicht,  mit  welcher  Freiheit  auch  ein 
das  Wort  achtender  Coinponist  ein  daktylisches  Vermass  in  ^/g,  "'4, 
®/g  u.  s.  w.  Takt,  oder  ein  trochäisches  und  Jambisches  in  jeder  niu'  er- 
denkbaren Taktart  componirt,  und  dies  selbst  im  Deutschen,  welches 
doch  den  Vers  nicht  blos  durch  den  Accent  bildet“  i).  — Weiterhin 
sagt  unser  Autor:  ,, Hieraus  folgt  für  eine  Sprache,  die  einer  Sylben- 
messung  im  strengen  Sinne  des  Wortes  nicht  fähig  ist,  ein  eben  so 

1)  A.  a.  O.  S.  85:5. 
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strenges  Anscliliessen  der  Musik;  in  einer  Spraehe  liingogcn,  welche 
wie  die  unsere  (die  deutsche)  einen  Mittelweg  geht,  wird  auch 
die  Musik,  wenn  sie  die  cigenthiimlichen  Bewegungen  des  Verses 
wiedergeben  will,  nicht  so  streng  blos  der  Zeit  folgen  können;  daher 
auch  ein  solches  Stilck  unmöglich  genau  durch  Noten  vorge- 
stellt werden  kann,  welchen  wir  nun  einmal,  ausser  im  Recitativ, 
ganz  bestimmte  Zeitverhaltnisse  beilegen.  In  einer  Sprache  aber, 
die  blosse  Accente  und  SylbenzShlung  hat,  z.  B.  im  Französischen, 
würde  diese  Art  der  Compositiou  als  ein  blosses  Kecitiren 
erscheinen“  ^). 

In  diesen  Bemerkungen  ist  auch  der  tiefliegende  Grund  des 
Unterschiedes  zwischen  den  Melo'dien  der  französischen  Trouveres 
und  den  Gesängen  der  deutschen  Minnesinger  klar  ausgesprochen. 
Der  Trouveur  war  im  Wesentlichen  Liedersänger,  der  Minnesänger 
war  Rhapsode.  Mit  Recht  bemerkt  v.  d.  Ilagen,  dass  man  unter 
den  sogenannten  ,, Tönen“  der  Minnesinger  und  der  späteren 
Meistersinger  (rvelchc  gleichsam  als  neue,  plebejische  Wohlfeil- 
ausgabe der  Minnesinger  gelten  können)  nicht  blos  die  eigentlichen 
Liedweisen,  sondern  auch  die  metrischen  Schemata,  die  also  vor- 
zugsweise die  Dichtung  angehen,  zu  verstehen  habe.  Der  Vers  des 
Trouvere  wiegte  sich  auf  der  melodischen  Woge  der  Liedweise  leise 
in  ununterbrochenem  Flusse  hin;  für  den  Minnesinger  war  er  so 
wichtig,  dass  der  Versscbluss  durch  gehaltenere  Noten,  durch  V'er- 
zieningen,  durch  kurze  Pausenabsätze,  wie  wir  es  noch  im  volks- 
inässigen  Choral  sehen ^),  deutlich  hervorgehoben  wurde.  In  den 
Nürnberger  MeistersingerbUchern  schliesst  jede  Reimzeile  mit  einer 
Fermate,  die  aber  keine  eigentliche  Tondchnung,  sondern  eine 
kurze  Pause  nach  der  Reiinzeile  andeutet.  Zuweilen  wird  beige- 
schrieben ,,pausir  nit“;  der  Sänger  hatte  also  sonst  die  Pausen  zu 
beobachten,  ob  sie  gleich  nicht  ausdrücklich  beigesetzt  wurden*), 
.la  es  war  ein  Fehler,  auf  den  ,, gemerkt  wurde,  wenn  der  Meister- 
singer nicht  nach  jedem  Reim  gehörig  pausirte,  sondern  zw'ei  bis 
drei  ungebührlich  herausschrie.“ 

Jener  ,, Mittelweg“  der  deutschen  Prosodie  und  Verskunst 
war  es  aber  eben  auch,  der  da  bewirkte,  dass  die  Singweise  doch 
nicht  80  ganz  in  ein  antikes  oder  antikisirendes  Metrisiren  aufging. 
Jene  v.  d.  Hagen  bemerkte  zweite,  den  neuem  Sprachen  eigene 
Art  macht  sich  vielfach  geltend;  neben  Singweisen,  die  jenen  an- 
tikisirenden  oder  gregorianisirenden  Zug  haben,  gibt  es  zahlreiche 
andere,  auf  welche  unverkennbar  und  sehr  stark  das  dentsche  Volks- 
lied eingewirkt  hat,  das  deutsche  Volkslied,  wie  es  bei  allen  Acnde- 

1)  A.  a.  O.  S.  8G0. 

2)  Wo  der  begleitende  Organist  die  Pausen  durcli  kurze  Zwischen- 
spiele noch  mehr  markirt. 

3)  V.  d.  Hagen  a.  a.  ü.  S.  858. 
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rungen  im  Einzelnen  und  bei  allem  Einflüsse,  den  die  Kunstmusik 
der  verschiedenen  Epochen  darauf  gewonnen,  seinen  Grundcharakter 
durch  alle  Jahrhunderte  behalten  hat.  Folgende  Weise  des  Meister 
Poppe  in  der  Jenaer  Handschrift  erinnert  auf  das  stärkste  an  die 
noch  heute  gesungenen  deutschen  Volkschorale,  deren  Melodien 
ja  vielfach  auch  weltlichen  Volksliedern  entnommen  sind: 


(Jenaer  Handschrift  S.  214.) 


O hoer  vnde  starker  al  - mech  - tiger  got. 


Durch  dyn  al  - mrchtich  - keit  durch  dich  durch 


1 — 

1 ■ y 

dyn  gebot 

vol 

1 ' ’ 1 

körnen  giir  an  alle 

r 

1 

j_  ^ 

■ 7 n 

r 

r 

iTiysse 

1 

wen  - de  u.  s.  w.  ') 

Noch  andere  Weisen  gehen  ganz  vollständig  in  volkstliüm- 
liche  Liedmelodie  über,  lassen  daher,  gleich  den  volkschoralartigeii, 
die  Umschreibung  in  moderne  Notirung  und  die  Beigabe  der  uns 
gewohnten  Harmonisirung  zu: 


Loy  - be  - re  ri  - sen 
Bio  - men  sich  wi  - sen, 


von 

daz 


den  boy-men  hin  tzu 

e 

se  sint  vur  - tor  - ben 


-Bl 

i^BB&B^S 

— 

iBK^jSnB 

Si 

tal  des  stan  blot  ir  e - ste  gle  - ste  Sus 

al  SCO  - ne  was  ir 


1)  In  neueren  Noten: 


BSBI 

wskI 

1 

32 

3J 

0 Herr  un  - de  star-ker  al  - mech  - ti  - ger  Gott. 

u.  8.  w. 
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bin  ich  ghar  se  - re  l)e  - trü  - bet  Nu  ich  tzu 


gri  - j)he  sint  der  win  - der  ist  so  kal  des 


wirt  nu  - we  vroy  - de  ghe  - u - bet. 


Diesem  Zuschnitte  der  Melodie  mit  der  Wiederholung  des  ersten 
Theiles,  eine  Anordnung,  die  sich  auf  die  Dreitheiligkeit  der  Dich- 
tung mit  erster  und  zweiter  Strophe,  die  beide  gleiche  Form  haben, 
und  den  schliessenden  ,, Abgesang“  gründet,  werden  wir  in  den 
nachmals  von  Heinrich  Fink,  Isaak  u.  A.  kunstvoll  verarbeiteten 
deutschen  Volksw'eisen  zu  hunderten,  man  darf  sagen  als  stereotypen 
begegnen.  Dieselbe  Form  hat  folgendes  Lied*),  wo  des  edeln 
Rudolph  von  Habsburg  mit  seinen  Helden-  und  Herrschertugenden 
in  Ehren  gedacht  und  ihm  nur  der  halb  scherzhafte,  halb  ernst 
gemeinte  Vorwurf  gemacht  wird,  dass  er  „der  Meister  Singen,  Geigen 
und  Sagen  sehr  gerne  hört,  aber  ihnen  nichts  gibt.“  Das  I.ied  ge- 
hört somit  in  die  zweite  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts.  Es  ist  mit 
dem  Namen  des  ,, Unverzagten“  bezeichnet,  dessen  Zeit  um  1287 
fällt  2). 


Der  ku  - ninc  Ro-dolp  myn-net  (iot  vnd  ist  an  tru-wen 

Der  ku  - ninc  Ro-dolp  ricli-tet  wol  vnd  liaz-zet  val-sche 


ste  - te  der  ku  - ninc  Ro  - dolp  bat  sich  ma  - nigen 

re  - te  der  kn  - ninc  Ro  - dolp  ist  eyn  heit  an 


1)  V.  d.  Hagen  bringt  (zu  S.  860)  diese  und  die  folgende  Weise  vom 
König  Rudolph  mit  einer  entsprechenden,  von  Prof.  Fischer  beigefügteu 
Harraonisirung.  Ich  lasse  sie  hier  weg,  da  jeder  musikkundige  Leser 
diese  einfachen  Melodien  sehr  leicht  mit  einer  angemessenen  Begleitung 
auszustatten  im  Stande  sein  wird. 

2)  Ueber  ihn  s.  Hagen  III.  34  und  IV.  713. 
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sa  - get  Der  ku-nino  Ro-dolp 
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ku  - ninc  Ro  - dolp  let  sich  di  kein  ho  - en  e - ren 


scouwen  ich  gan  yin  wol  daz  ym  nach  sy-ner  mil-te  heil  ge- 
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seicht  der  mey-ster  ay  n - gen  gi  - gen  sa  - gen  daz 


hört  her  genie  undc  git  yn  dar  - umme  nicht. 


Die  Jlelodien  mögen  im  Singen  öfter  aueh  mit  mancherlei 
dem  Gcschraacke  des  Ausfuhrenden  anheimgestellten  Verzierungen 
ausgeschmUckt  worden  sein.  Bei  Gottfried  von  Strassburg  schlägt 
Tristan  auf  der  Harfe  „Grund-  und  rasche  Wechselnoten“.  Unter 
erstem  dürften  wohl  die  gewichtigen  Hauptuoten  der  Liedweise, 
unter  den  andern  die  eingemischten  raschen  Verzierungen  und 
Passagen  der  Ausführung  zu  verstehen  sein. 

In  der  Spätzeit  des  Minnegesanges,  im  15.  .Jahrhundert,  haben 
bei  einem  der  letzten  Minnesänger,  bei  Oswald  von  W olkenstein, 
die  Melodien  kaum  noch  etwas  von  dem  recitirenden  Ton,  es  sind 
förmliche  Liederweisen,  die  oft  eine  zarte  Innigkeit  und  dabei  ein 
gewisses  ritterlich  vornehmes  Wesen  habend).  .Ja  manche  davon 
sind  im  Codex  der  Wiener  Hofbibliothek  sogar  schon  zu  mehr 
stimmigen  contraj)unktischen  Compositionen  verwebt:  eine  Form,  die 
mit  der  Singweise  der  früheren  Meister  gar  nichts  mehr  gemein  hat. 

1)  Ein  sehr  scliöncB  Lied  von  ihm  bei  Forkel,  Gesell,  d.  Mus,  Rd.  'i- 
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Bemerkenswerth  ist  eine  Sammlung  von  Melodien  Nithard’s 
in  Hagcn’s  Handschrift.  Jede  dieser  Melodien  hat  ihren  Namen, 
der  wohl  noch  dem  ursprünglichen  Texte  beigesetzt  ist,  wenigstens 
blicken  die  bekannten  Nithard’schen  Schwänke  selbst  schon  durcli 
manche  dieser  Ueberschriften:  „die  zerreyssen  haub,  der  wild  stier, 
Ncithart  im  vas,  die  krum  Nadell“  u.  s.  w.  Vielleicht  ist  hier  die 
Erklärung  fiir  die  ähnlich  wunderlich  klingenden  Namen  der  Meister- 
singermelodien zu  finden.  Man  nannte  sie  anfangs  nach  dem  ersten 
Texte;  dadurch  gewöhnte  man  sich  jeder  Melodie  zu  bequemer  Be- 
zeichnung einen  eigenen  Namen  zu  geben,  welcher  dann  auch  frei 
erdacht  und  gewählt  werden  konnte.  Dass  der  „grüne  Ton“  und 
„blaue  Ton“  und  andere  ähnliche  nicht  nach  dem  unterlegten  Texte 
so  heissen  konnte,  ist  wohl  zweifellos.  Dagegen  konnten  jene 
Xithardmelodien  recht  gut  die  Namen  ,, wilde  Stierweis,  krumme 
Xadelweis“  u.  s.  w.  erhalten. 

Was  nun  Werth  und  Gehalt  der  Minncsingerweisen  betrifft, 
so  meint  v.  d.  Hagen,  dass  darunter  „nicht  viele  sind,  welche  selbst 
durch  eine  passende  Begleitung  ausgeschmUckt  und  gut  vorgetragen 
dem  jetzigen  Ohre  und  Geschmacke  Zusagen.“  Mau  darf  aber  nicht 
ausser  Acht  lassen,  dass  sehr  viele  von  diesen  Melodien  (um  einen 
bei  anderer  Gelegenheit  angewendeten,  hier  aber  ganz  passenden 
-•Vusdruck  Göthe’s  zu  entlehnen)  ,, nicht  Speise,  sondern  Gefäss 
sind“;  ein  (iefifss  bestimmt  die  Speise  d.  h.  die  Wortdichtung  auf- 
zimehmen.  Sieht  man  nun  diese  Weisen  vom  abstrakt  musikalischen 
Standpunkt  an,  so  werden  sie  kaum  anders  als  gering  und  bedeu- 
tungslos erscheinen  können.  Aber  selbst  von  diesem  Standpunkte 
aus  haben  sie  das  Verdienst  gegen  die  schwerfällige  Psalmodie  der 
Meistersinger  noch  immer  völlig  schwung- und  lebensvoll  auszusehen. 
Diese  Melodik  entstand  unter  ganz  besonderen  Bedingungen  zu 
ganz  bestimmtem  Zwecke  und  sie  entspricht  diesem  Zwecke.  Je 
musikalisch-selbstständiger  die  Minnesingermelodie  auftritt,  je  mehr 
sic  sich  also  dem  eigentlichen  Liede  nähert,  desto  mehr  gewinnt  sie 
freilich  an  Bedeutung  und  oft  auch  an  Schönheit.  Manche  religiöse 
l.ieder  der  Minnesinger  stehen  dem  Schwünge  und  der  Kraft  der 
alten  Sequenzmelodien,  mit  denen  sie  auch  nach  Fonn  und  Inhalt 
grosse  Aehnlichkeit  haben,  keineswegs  nach,  wie  Heinrich’s 
von  Laufenberg  deutsche  Bearbeitung  und  l’araphrasining  des 
Salve  regina.  Seine  Melodie  ist  von  Indier,  ernster  Würde,  schlicht, 
treuherzig  — es  ist  anziehend  sie  mit  Adam  de  la  Hale’s  Marienliedc 
zu  vergleichen.  Deutlich  klingt  auch  hier  die  eigenthümliche  Weise, 
des  deutschen  Kirchenliedes  heraus. 


1)  Die  ganze  .Sammlung  von  Singweisen  sehe  man  bei  v.  d.  Hagen 
4.  Bd.  S.  845—852. 
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Salve  regina')  von  Heinrich  von  Lanfenberg. 


Sal  - - - - ve  re 

Vi  - - - - ta  dul 


Bis  grust  nia  - get  rei  - ne  kunginn  bist  al  - lei  - ne 
Le  - bcn  kan  si  briii-gen,  süs  - keit  us  ir  trin-gen, 


gi  - - - - - na  mi  - sc  - ri  - cor 

ce  - - - - - do  et  spes  no  - stra 

i i 


wir  mit  be  - gir  el  - lend  nun  hilf  uns  schyr 


sün  c - ven  uns  nut  ver  - lür  zu  dir  seuf-zcn  wir 


mus  ge  - men-tcs  et  flen  - - tes 


nüt  en  bir  wei  - nend  und  öch  gei  - - nend 


ex  hac  mi  - se  - - ri  - a 


in  dis  tre  - lien  - tal  scliow  u - her  - al  und  an  zal 


1)  Das  Original  in  der  Strassburger  Bibliothek  Cod.  Joh.  B.  121  Bl.  9C  1). 
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da-hin  zu  uns  her  ker  uud  min  war  dieser  kristenlichen  Schar 
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Ambros,  Gcscliicltto 

der  Masik.  II. 
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- mens  o 

- a 


— — HipM— — 

g— 

gib  uns  dich  ^ß  Ion  o o sei -den  wunn 

wol  ge  - ben  wenn  schon 


dul  - cis 


ZBl. 


Ma-ri  - 


dich  bkleit  der  sunn  o süsser  brunn,  Mari-a 


Der  Blütenzcit  des  Minnnegesanges  war,  wie  jeder  andern 
BlUteuzeit,  ein  Ziel  gesetzt,  das  sic  bald  genug  erreichte.  Von  den 
Kittern  und  ritterlichen  Sängern  ging  die  Kunst  auf  die  Bürger  und 
ehrsamen  Handwerker  über:  der  ritterliche  Minnesang  wurde  zum 
zuntlmässigen  kleinbürgerlichen  Meistergesänge;  aus  der  blühenden 
Kose  entwickelte  sich  die  magere,  dürre  Frucht  der  Hagebutte. 
Das  Einbannen  der  Kunst,  welche  der  von  Burg  zu  Burg,  von 
Abenteuer  zu  Abenteuer  ziehende  ritterliche  Sänger  frei  und  froh 
getrieben  hatte,  in  die  Ifauern  der  Städte,  in  die  Bande  der  Zunft, 
in  die  Kreise  des  Bürgerthums  und  l’fahlbürgerthums  drückt  das 
wechselseitige  Verhältniss  des  Kitterthums  und  der  Städte  in  seiner 
Weise  sehr  bezeichnend  aus.  Die  bürgerlichen  Meistersinger  selbst 
erblickten  in  den  ritterlichen  Meistern  des  Gesanges  ihre  Vorfahren, 
sich  selb.st  als  deren  legitime  Nachkommen.  Sie  rühmten  sich,  dass 
„schon  in  Gegenwart  Kaiser  Otto’s  des  Ersten  und  Papst  Leo’s  des 
Achten  zwölf  Meister  und  Dichter  aus  Teutzschland  in  Pavia  mit 
Prob  und  Composition  berühmt  bestanden,  daruff  ihnen  Kaiser 
Otto  und  Bapst  Leo  Brieff  und  Siegel  gehen  und  sie.  mit  einer 
güldin  Cron  verehrt,  dammb  sie  singen  sollten  und  solche  Kunst 
im  gantzen  römischen  Keich  Teutscher  Nation  ausbreiten  sollten“. 
Durch  Sülche  m}'thische  Traditionen  suchten  die  Meistersinger 
die  Anfänge  ihrer  Kunst  bis  in  das  10.  Jahrhundert  hinaufzu- 
rücken. Jene  zwölf  Mci.ster  sollten  die  Kunst  erfunden  haben; 
als  der  älteste  wurde  Klinsor  oder  Klingsohr  genannt.  Urkundlich 
erscheinen  die  Meistersinger  im  14.  Jahrhundert.  Kaiser  Karl  IV. 
gab  ihnen  1387  Wappenrecht  und  Freibrief.  Der  Hauptsitz  des 
Meistergesangs  war  damals  Mainz,  auch  in  Frankfurt,  Colmar, 
AVürzburg,  Zwickau  und  Prag  wurde  er  eifrig  betrieben;  im  näehsten 
Jahrhundert  en-eiehte  er  in  den  freien  Keiehstädten  Strassburg,  Augs- 
burg und  Nürnberg,  etwas  später  auch  in  Kegensburg,  Ulm  und 
München  seine  Blüte  und  verbreitete  sich  im  IG.  Jahrh.  bis  an  die 

1)  Diese  Weise  scheint  eine  volksthüinliche  Umbildung  der  kirchlichen 
Melodie  des  Salve  regina,  zu  der  sie  sich  verhält,  wie  etwa  der  deutsche 
Text  zum  lateinischen  Original. 
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äusserste  Ostgreiize  Deutschlands,  nach  Mähren,  Steiermark,  Schle- 
sien und  bis  nach  Danzig  hinauf.  Neben  Mainz  wurden  Nürnberg, 
Augsburg,  Ulm  und  Strassburg  die  Städte,  deren  Meistergesang 
im  grössten  Ansehen  stand.  In  Nürnberg  fanden  Wettsingen  der 
Meistersinger  noch  nach  dem  dreissigj  übrigen  Kriege  statt.  Christoph 
Harsdörffer,  der  Mitbegründer  der  Pegnitzschäferei,  der  es  noch 
zu  hören  bekam,  vergleicht  ihre  Art  zu  singen  ,,dem  Choral  oder 
derEbräermusik“ ; ja  die  Zunft  erhielt  sich  bis  iu’s  18.  Jahrhundert, 
in  Strassburg  wurde  die  Gesellschaft  am  24.  November  1780  in  feier- 
licher Versammlung  der  letzten  sechs  Mitglieder*),  die  dabei  zum 
letzten  Male  Gesangvorträge  hielten,  freiwillig  aufgelöst.  Ein 
völliges  Ende  fand  der  deutsche  Meistergesang  überhaupt  erst  1839, 
als  die  letzten  vier  Mitglieder  der  Ulmer  Singschule  ihre  Iniiungs- 
zeichen,  ihre  Bücher  und  ihre  F ahne  dem  dortigen  Liederkranze  mit 
einer  förmlichen  Urkunde  übergaben.  Die  Kunstgesetze,  hier  zugleich 
Zunftgesetze,  waren  in  der  sogenannten  Tabulatur  verzeichnet,  wo  für 
jeden  genau  bezeichneten  Fehler  auch  eine  bestimmte  Strafe  festgesetzt 
war;  zu  überwachen,  dass  die  Gesetze  von  den  Singenden  auch  ge- 
hörig beobachtet  würden,  war  Sache  der  unter  dem  ,,Merckmeister“ 
stehenden  ,,Mercker“.  Der  Obermeister,  Kronenmeister,  der  Merck- 
meister  mit  seinen  Merkern,  der  Büchsenmeister  (Kassirer)  und 
Schlüsselmeister  (Verwalter)  bildeten  zusammen  den  Zunftvorstand; 
die  Zunftangehürigen  theilten  sich  in  Meister,  Dichter,  Singer  und 
Schulfreunde.  Der  Meister  legitimirte  sich  durch  Erfindung  neuer 
Gedichte  und  neuer  Melodien,  der  Dichter  sang  eigene  Gedichte 
nach  fremden  Melodien,  der  Singer  wusste  die  gangbaren  Melodien 
auswendig,  ohne  selbst  in  etwas  als  Erfinder  aufzutreten,  der  Schul- 
freund besass  eine  genügende  Kenntuiss  der  Tabulaturgesetze.  Wer 
in  einem  Hauptsiugen  den  Preis  davongetragen  hatte,  durfte  Lehr- 
linge bilden,  welche  bei  genügsamer  Ausbildung  ,,gefr'eit“,  d.  i. 


1)  Ihre  Namen  mögen  hier  eine  Stelle  finden:  .Tohanu  David  Gütel, 
Schuhmacher,  zugleich  Obermeister,  Job.  Georg  En  g e 1,  Joh.DanielFey  eil, 
Johann  Schenck,  Job.  Dan.  Kress  und  Leonard  H inck.  Charakteristisch 
ist  ihre  Eingabe  an  den  Magistrat,  worin  sie  die  Auflösung  der  Gesellschaft 
notificiren:  „Die  Ursache,  welche  Gelegenheit  zur  Verordnung  und  Anwachs 
hemelter  Gesellschaft  der  deutschen  Meistersänger  vor  einigen  Jahrhunderten 
gegeben  haben,  ist  langst  erloschen,  und  kann  sie  noch  heute 
weder  der  deutschen  Sprach -noch  der  Dicht- und  der  Tonkunst 
einen  Zuwachs  mehr  geben.  Die  Meistersänger  sind  in  diesem 
Stück  so  weit  herabgesetzt,  dass  man  sich  ihrer  nur  spottet; 
auch  kann  man’s  nicht  eigentlich  eine  gottesdienstliche  Handlung  nennen, 
daher  sothane  Gesellschaft,  die  in  sechs  Gliedern  besteht,  mit  Ausnahme  eines 
einigen,  sich  entschlossen  auf  ihr  Uonstitut  Verzicht  zu  thun  und  ihre  wenigen 
Gefälle  und  Einkünfte  Ew.  Gnaden  Disposition  anheim  zu  stellen,  mit  der 
Bitte,  dass  solche  dem  neuern  und  nützlichen  Institut  der  Philanthropen  im 
hiesigen  Waisenhaus  einverlcibt  werden  möge“.  Der  eine  Meister,  der  von 
einer  Auflösung  nichts  wissen  wollte,  war  der  Glaser  Leonard  Rinck. 

17* 
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unter  <lie  Meister  aufgenommen  wurden.  Wer  die  Tabulaturgesetze 
noch  nicht  völlig  innehatte,  hiess  „Schüler“.  Die  Mitglieder  ins- 
gesammt  nannten  sich  „Liebhaber  des  teutschen  Meistergesanges“. 
Sie  betrachteten  ihre  Verbindung  wesentlich  als  Bewahrung  der 
Lehre  rechten  Gesanges.  Jede  Zusammenkunft  hiess  Schule  und  sie 
unterschieden  gemeine  Singschnlen  und  Festschulen.  Die  Abhal- 
tung einer  solchen  Schule  oder  Zusammenkunft  wurde  durch  öffent- 
lichen Anschlag  bekannt  gemacht:  man  wolle  „eine  öffentliche  christ- 
liche Singschul“  abhalten,  „Gott  dem  Allmächtigen  zu  Lob,  Ehr  und 
Preiss,  auch  zu  Ausbreitung  seines  heil,  göttlichen  Wortes“ ; daher 
wurde  erinnert,  ,,es  solle  auf  gcmelter  Schul  nichts  gesungen  werden, 
denn  was  heyliger  göttlicher  Schrift  gemäss  ist,  auch  verbotten  sejTi 
zu  singen  alle  Straffer  und  Reitzer,  daraus  Uneinigkeit  entspringet, 
desgleichen  alle  schandbahre  Lieder.“  Dann  wurde  auch  wohl  Zeit 
und  Ort  des  abzuhaltenden  Singens  näher  bestimmt.  Die  Schulen 
wurden  insgemein  in  den  Xachmittagsstunden  eines  Sonn-  oder 
Feiertages  gehalten.  In  Strassburg  versammelte  man  sich  in  der 
sogenannten  „Zunftstube  zur  Luzern“  oder  ,,Herriistube“.  Ausser 
der  sclunftlichen  Ankündigung  wurden  auch  die  mit  religiösen  und 
allegorischen  Emblemen,  Bildnissen  berühmter  Meistersinger  u.  s.  w. 
buntbemalten  Schultafeln  t)  ausgehängt  als  Zeichen  des  bevorstehen- 
den Wettsingens2).  Im  Saale  oder  der  Kirche  nahm  bei  Beginn  der 


1)  Die  Strassburger  Schultafcln  wurden  früher  aufder  dortigen  Bibliothek 
gezeigt.  Die  eine  Tafel  stellt  im  Mittelbilde  den  Paniass  vor  mit  Apoll, 
den  Musen  und  dem  Quell  Hippokrene,  umgeben  von  den  Bildern  zwölf  be- 
rühmter nicht-strassburgischer  Meistersinger;  „Heinrich  von  Eftterdingen, 
der  alt-Stoll,  ein  Pan/.ermacher,  der  starke  Bopp,  der  Reiner  von  Zwicken, 
Kantzier  Auffinger  von  Steyermarck,  Herr  Wolff  von  Eschenbach,  Herr 
Frauenlob  von  Maynz,  Regenbogen  ein  Schmidt,  Miglin  ein  Doctor,  Walter 
von  der  Vogelweid,  ülaruer,  ein  Edelmann,  Cunrad  von  Würtzburg,  ein 
Geiger“.  Neben  diesem  Mittelbilde  zeigt  der  ciue  Flügel  Adam  und  Eva, 
der  andere  ein  Bild  des  Erlösers  oberhalb  des  Erdballs.  Die  andere  Tafel 
zeigt  im  Mittelbilde  in  wunderlicher  Zusammenstellung  den  Orpheus,  wie  er 
die  Thiere  bezaubert,  darüber  Gott  Vater  mit  dem  Lamm  der  Offenbarung, 
den  sieben  Leuchtern,  den  vier  Thieren  Ezechiers  u.  s.  w.  Diese  Darstellung 
ist  im  Halbkreise  von  den  Bildern  zwölf.Strassburger  Meistersinger  umgeben : 
Peter  Pfort  (aus  Mechterstädt,  trat  1591  in  die  Gesellschaft),  Martin  Gimpel, 
Friedrich  Frommer,  Melchior  Christophei  (ein  Bäcker  aus  dem  AVürtem- 
bergischen),  Martin  Hosch  (Schriflgiesser  aus  Basel),  Saulus  Fischer,  Johann 
Beichter  (Buchhalter),  Veit  Fischer  (aus  Neresheim,  Schlosser  in  Strassburg), 
Hans  Müller  (gleichfalls  Schlosser),  .loseph  Schnyter,  Haus  Schellinger  (aus 
Durlach),  Georg  Burckhard  (Schneider  aus  Strassburg). 

2)  Ausführliches  über  den  Strassburger  Meistergesang  in  einem  unge- 
druckten ehemals  in  Strassburg  sorgfältig  autbewahrten  Buche  „von  der 
edlen  und  hochberülimten  Kunst  der  Musika  und  deren  Abkunft,  Lob,  Nutz 
und  Wirkung,  auch  wie  die  Meistersänger  auffkhommen,  vollkommener 
Bericht,  zu  Dienst  und  Ehren  der  löblichen  und  ehrsariien  Gesellschaft  der 
Meistersängcr  in  der  löblichen  freyen  Reichsstadt  Strassburg,  bestellt  durch 
AI.  Cyriacum  Spangenberg  im  Jahr  Christi  1598“.  Sonst  sind  die 
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Schule  das  „Gemerck“  die  Sitze  an  der  Oberstellc  ein,  war  es  in  der 
Kirche,  vor  dem  Hochaltar.  Auch  wer  im  letzten  Singen  den  ersten 
Preis  gewonnen,  durfte  sich  in’s  Gemerck  setzen  und  seine  Meinung 
über  die  Leistungen  abgehen.  Wurde  ein  sogenanntes  ,, Freisingen“ 
gehalten,  so  konnten  auch  Personen,  die  nicht  zur  Sängerzunft  ge- 
hörten, auftreten;  die  Wahl  der  zu  behandelnden  Stoffe  stand  frei, 
aber  es  wurden  die  Leistungen  keiner  Beurtheilung  unteraogeu  und 
es  fand  keine  Preisvertheilung  statt.  Beides  geschah  im  ,, Haupt- 
singen“, wo  nur  Angehörige  sich  hören  licssen,  die  Stoffe  der  Bibel 
entlehnt  sein  mussten  und  auf  jeden  Fehler  mit  unerbittlicher  Strenge 
„gemerckt“  wurde.  Die  Vorträge  mussten  frei,  ohne  Zuhilfenahme 
eines  Buches  oder  sonst  etwas  Schriftliclien  gehalten  werden.  Die 
vier  Mercker  theilten  sich  in  ihr  Wächteramt:  einer  achtete  auf  die 
Reime,  der  andere  auf  das  Veranlass,  der  dritte  auf  die  Melodie, 
der  vierte  hatte  die  aufgeschlagene  Bibel  vor  sich,  damit  kein  Ver- 
stoss  gegen  die  „Geschrifft“  verkomme.  Die  Mercker  schrieben  jeden 
bemerkten  Fehler  auf,  der  dann  mit  den  in  der  Tabulatur  darauf 
gesetzten  Strafen  gebüsst  wurde.  Man  konnte  32  Hauptfehler  be- 
gehen: als  „mundiren“  d.  h.  zu  hoch  oder  zu  tief  singen,  „falsche 
Blumen“,  Verzierungen,  w'elche  eine  Melodie  unkenntlich  machten, 
„Vorklang“,  Ansetzen  zum  Tone  ohne  noch  ein  Texteswort  hören 
zu  lassen,  Veränderung  der  Töne,  eigenmächtige  Aenderungen  in 
einer  fremden  Melodie  u.  s w.  Wer  ganz  aus  dem  Geleise  kam, 
von  dem  sagte  man:  ,,er  habe  sich  versungen“;  wer  „irre  wurde“, 
musste  aufhören.  Zuletzt  wurden  die  Preise  vertheilt,  wie  es  auch 
schon  die  Ankündigung  zu  versprechen  pflegte:  ,,wer  aus  rechter 
Kunst  das  Beste  thut,  soll  mit  dem  David-  oder  Schulkleiuod  ver- 
ehrt werden,  und  der  nach  ihm  mit  einem  schönen  Kräntzlein.“  Der 
Hauptpreis  für  den,  der  ,,am  glattesten  d.  i.  ohne  Fehler  gesungen, 
bestand  aus  dem  ,,Gebenke“  d.  i.  einer  Schnur  oder  Halskette  mit 
Medaillen.  In  XUniberg  hatte  Hans  Sachs  dafür  ein  Medaillon  mit 
dem  Bilde  König  David’s  gespendet,  das  war  eben  jener  Davidspreis 
oder  die  Davidskrone.  Das  ,, schöne  Kräntzlein“  bestand  aus  künst- 
lichen Blumen;  wer  es  gewann,  nahm  beim  nächsten  Singen  die 
Gaben  und  Geschenke  der  Besuchenden  in  Empfang.  Die  Gedichte 
hatten  ihre  bestimmte  Form:  sie  war  dreitheilig.  Nach  dem  ersten 
und  zweiten  „Stoll“  (Strophe),  die  zusammen  ein  „Gesätz“  bildeten, 
folgte  mit  geändertem  Versmass  und  anderer  Melodie  der  „Ab- 
gesang.“ Ein  ganzes  Lied  hiess  ein  ,,Bar“.  Die  Gesänge  waren 
oft  sehr  umfangreich,  bei  Wagenseil  werden  Strophen  von  34  ge- 
reimten Zeilen  namhaft  gemacht,  ja  es  konnte  deren  Zahl  bis  auf 

Hauptwerke  über  den  Meistergesang  Job.  Christoph  Wagen  seil  ’s  De 
Oermaniae  Phonascorum,  von  der  Meistersinger  origine,  praestantia,  utili- 
tate  et  institutis  1697  und  ,.Gründlicher  Bericht  des  deutschen  Meister- 
gesanges“ von  Adam  Puschmann  von  Görlitz  1574. 
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122  steigen.  Breit  ausgcsponneiie  Gedichte  dieser  Art  machten  eine 
eigene  Melodik  nöthig,  sie  heejuemt  sich  dem  recitirenden  Ton  der 
langen  Verse  und  Kedesätze  an  und  schwankt  unter  dieser  Fessel 
ungeschickt,  unschön  und  haltlos  auf  und  ab.  Unverkennbar  ist  ihre 
Venvandtschaft  mit  jener  Weise  des  Minnesanges,  welche  sich  mehr 
in  recitirender  als  in  liedmässig  singbarer  Form  bewegt');  aber  es  ist 
Alles  weit  schwerfälliger,  roher,  man  kann  sagen  plebejischer  ge- 
worden. Wo  im  Minnesänge  bei  aller  Einfalt  der  Melodieführung 
eine  gewisse  Noblesse  und  ein  poetischer  Zug  durchklingt,  ist  hier 
Alles  so  nüchtern  und  geistlos  wie  möglich.  Auch  ein  gewisser  An- 
klang an  den  Gregorianischen  Gesang,  an  die  Psalmodie  der  Kirche, 
wie  die  Meister  gewohnt  waren  Sonn-  und  Feiertags  zu  hören,  "tönt 
heraus,  doch  ohne  eine  Spur  der  Würde  und  Kraft,  welche  dem 
Gregorianischen  Gesänge  eigen  sind.  Die  Meistersinger  hatten  ihren 
Zunftschatz  bestimmter  Melodien  oder  „Weisen“,  denen  Jeder  nach 
Gutdünken  sein  Poem  unterlegen  konnte,  obgleich  dem  Meister  die 
Erfindung  eines  neuen  „Tones“  keineswegs  verwehrt  war.  Wurde 
die  neue  Melodie  von  den  Merkern  gebilligt,  so  setzte  der  Meister, 
der  sie  erdacht,  seine  Phantasie  in  Bewegung  und  gab  ihr  in  Gegen- 
wart zweier  Mitmeister  als  Gevattern  einen  „ehrlichen  nicht  ver- 
ächtlichen Namen“,  welcher  insgemein  höchst  verwunderlich  lautete: 
da  gab  es  einen  rothen  Ton,  einen  blauen  Ton,  einen  Blutton,  eine 
geschwänzte  Affenweis,  eine  kurze  Affenweis,  eine  Rosmarinweis, 
eine  blutglänzende  Drahtweis,  eine  rothe  Nussblütweis,  traurige 
Seramelweis,  spitzige  Pfeilweis,  Brundelweis,  gelbe  Lilienweis,  gelbe 
Veiglcinweis,  gestreifte  Saffraublümleinw'eis,  Fettdachsweis,  wanne 
Winterweis,  vcrschalkte  Fuchsweis,  englische  Zinnweis,  Blasii  Luft- 
weis, Beerweis,  Adlerweis,  hohe  goldene  Weis,  Schi'cibpapierweis, 
spitzige  Palmweis,  einen  gläsernen  Halbkrügelton  und  wue  diese  vom 
barocksten  Ungeschmack  eingegebenen  Benennungen  sonst  lauteten, 
zuweilen  sogar  mit  mythologischen  Anspielungen:  ,,Orphei  sehnliche 
Klagweis“,  ,,Cupidinis  Handbogenweis“  u.  s.  w.  Die  vier  Haupt- 
melodien hiessen  die  vier  ,, gekrönten  Töne“:  es  waren  der  lange 
Ton  Heinrich  Müglin’s,  Heinrich  Frauenlob’s,  Marner’s^  und  Barthel 
Kegenbogen’s“*). 

1)  Mau  sehe  z.  B.  bei  F.  H.  v.  d.  Hagen  4.  Bd.  die  erste  Melodie  der 
Jenaer  Handschrift  und  halte  sie  mit  irgend  einem  beliebigen  Meister- 
singerton zusammen. 

2)  Als  sein  Vorname  wird  bald  Konrad,  bald  Ludwig  angegeben. 
S.  V.  d.  Hagen  4.  Bd.  S.  524. 

3)  Der  lange  Ton  Regeubogen’s  hatte  drei  und  zwanzig  Reime,  der 
kurze  dagegen  nur  sieben.  Eine  Meistersiugerdichtung  von  1630  (v.  d. 
Hagen,  Minnesinger  4.  Bd.  S.  894)  gedenkt  dieser  Meister  in  Ehren: 

Auch  Doetor  Heinrich  Frauenlob 
That  seiner  Kunst  recht  freie  Prob, 

Barthel  Regenbogen  ein  Schmied 
Hat  auch  gedichtet  manches  Lied 
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Wie  die  Meistersinger  sich  als  die  legitimen  Nachfolger  der 
Minnesinger,  ja  den  Meistergesang  als  die  unmittelbare  Fortsetzung 
des  Minnegesanges  ansahen,  so  hatten  sie  unter  ihren  Weisen  auch 
eine  Auswahl,  welche  sie  nach  berühmten  Minnesingern  benannten, 
wie  die  ,,nönweis“  Wolfram’s,  den  ,, abgespitzten  Ton“  Conrad’s  von 
M'iirtzburg,  den  ,, grünen  Ton“,  den  ,, Kitterton“,  den  ,, zarten  Ton“, 
den  „überzarten  Ton“,  die  ,, Zugweis“,  den  ,, vergessenen  Ton“, 
den  „Spiegelton“,  die  ,,HagenblUtweise“,  sämmtlich  nach  Heinrich 
Frauenlob  benannt*),  AValther’s  ,, Kreuzton“,  Marners  „Propheten- 
tanz“, H.  V.  Eflferding’s  „überkurzen  Ton“  und  dessen  „lange  fröh- 
liche Morgenweise“,  Wikram’s  ,, frischen  Ton“  und  andere  mehr^). 
Haben  nun  die  deutschen  Minnesingerweisen  auch  nicht  den  au 
das  Volkslied  mahnenden  leicht-melodischen  Zug  der  französischen 
Trouveurmelodien,  so  sind  sic  doch  unvergleichlich  edler,  belebter, 
melodiöser  als  diese  von  den  Meistersingern  nach  berühmten  Minne- 
singern benannten  Töne,  welche  man  vielmehr  als  echte  Handwerk- 
producte  des  Meistersingerthums  anzusehen  haben  wird.  Sie  machen 
ohne  Ausnahme  durchaus  den  Kindruck  der  schwerfälligsten  Pedan- 
terie, einer  schwungloscn,  geistlosen  Kecitation,  monoton  und  aller 
Schönheit  bar. 


Im  grünen  Ton  Franenlob's. 

(Bcrl.  Handschr.  III.  13  bei  v.  d.  Hagen  4.  Bd.  S.  927. 


“i‘ — i 

Tn  n ^ 

Al  - le  so  hie  be-trüglich 

Dann  als  Gott  sendet  tüglich 

gegen  den  Allmechtigen  Got 
ei-nen  l’ropheton  lo-be  sani 

& a o 

^ -Ä— Ä# 1 

- - 

vng-hor-sam  fun-den  wer  - den  vnd  verachten  sei-no  ge  - bot 
KU  weis-sa-gen  be  - siin  - der  wider  König  Je-ro-bc  - am 

rh^ 1 i i * 1 \ 1— 

-»Tar— »-T w 

L „ 

ha  - ben  ein  schröckliclis  Excmpcl 
vnd  auch  den  al-tar  zu  Bethel 


— — Und  Ludwig  Marner  wohlbekannt 

Doctor  Heinrich  Möglin  gross  Gunst 

Erlanget  hat  durch  Singekuiist. 

1)  Der  Leser  findet  diese  und  andere  Sangweisen  nach  Berliner 
Handschriften  der  Nürnberger  Meistersinger  in  Pricdrich  Heinrich  von 
Hagen’s  Werke  „Minnesinger“  4.  Theil  S.  921 — 936. 

2)  A.  a.  O.  S.  938. 
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im  er  - sten  Kü  -nigbuch  am  drei-ze  - heuden 
vndge-bot  jm  ernstlich  vor  seim  hin-seuden; 


(Der  Abgesang.) 


Wasser  trinken  soll  vnd  auch  den  Weg  ver-messen 


vnd  Gottes  ge  - bot  the-te  wi-der-streben. 


Im  Spiegelton  Franenlob's. 


(Handschr.  III.  24  v.  d.  Hagen  4.  Band  S.  931.) 


.SER 


-et-  6>~o~ — 


Weil  dieChristen  verfolget  hart  Gal-le-ri-a-nus  schnöder  Art 
Welchcrzu  Romregiereu  thet  vnd  solche  weiss  straffet  verstet 


mit  al  - 1er  - lei  mar-ter  wie  man  thut  le  - sen 
die-sen  chri-stenfeindumbsein  bö- ses  We-sen 


Abgesang. 


der  al-ler-höchste  auf  solche  weiss  jn  ein  bö- se  krankhei  - tc. 
Eine  Anzahl  von  Weisen  rührte  anerkannt  von  ehrsamen  Bürger- 
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Meistersingern  her  und  wurde  nach  ilnien  benannt:  die  Preisweis 
Melchior  Christoft’s,  Burgers  und  Beckers  zu  Strassburg,  die  zarte 
Buchstabenweis  Martin  Häscher’s,  Schriftgiossers  in  Strassburg,  die 
hohe  fröhliche  Lobeweis  Hen-n  Hanss  Berchler’s,  Gastgebers  zum 
Geist  in  Strassburg,  der  Froschton,  also  benannt  nach  dem  Meister 
Frosch  u.  s.  w.  Es  hat  etwas  Rührendes,  die  ehrliche,  ungeschickte, 
schwerfaustige  Bemühung  zu  sehen,  mit  welcher  diese  Handwerker 
in  ihr  hinter  dem  Ambos,  dem  Webstuhle  oder  auf  dem  Schuster- 
schemel in  steter  Prosa  gleichförmig  hingehendes  Leben  etwas  Poesie 
zu  bringen  suchten.  Unwiderstehlich  komisch  wirkt  es  aber  auch, 
wenn  wir  uns  den  Meister  vorstellen,  wie  er,  mit  einem  Seitenblick 
auf  des  Merkers  aufgeschlagene  Bibel,  etwa  im  „langen  Tone“ 
Heinrich  Müglin’s  anfÜngt: 


(W agenseil,  De  civ.  Norimb.  comment.  S.  554.) 


Ge  - ne  - sis  am  neun  und  zwan-zigsten  uns  bericht; 

*) 


wie  Ja  - kob  floh  vor  sein  Bru  - der  E-sau  entwicht  etc. 


Dieses  pedantisch-vorsichtige  Citiren  der  Bibel  zu  Anfang  des  Ge- 
sanges war  durchaus  gewöhnlich:  ,, Matheus  schreibt  am  achten: 
Christus  drat  in  ein  schiff“;  ,,im  heiligen  Matheo  klar  am  fünf- 
zehenden man  lesen  kann : wie  für  Christo  dar  | die  schrifftgelehrten 
dratten  fortan“;  ,,am  zwei  und  vierzigsten  beschreibet  Esaias  fein“; 
„in  der  Offenbarung  Johannis  haben  wir  da  leset  Ir  ; an  dem 
zwelfften  gar  mechtig  | ein  schönes  Bild  fürtrechtig“  u.  s.  w.  Selbst 
bei  weltlichen  Geschichten  nannte  der  Sänger  gern  seine  Quelle: 


(Im  „newen  thon“  Frauenlob’s  Hdschr.  III.  5 v.  d.  Hagen  S.  929.) 


in  seinn  büchem  vonn  seltzamen  Ge  -----  schichten  etc. 


Ks  ist  natürlich,  dass  diese  breitspurige  Prosa  jeden  Funken  von 
Poesie,  wo  Ja  einer  glimmen  wollte,  erbarmungslos  austrat.  Im  Ganzen 

1)  Dieser  endlose  Gesang,  die  Liebes-  und  Heiratsgeschichte  Jacob’s 
eathaltend,  spinnt  sich  in  den  einzelnen  „Gesätzen“  nach  den  vier  ge- 
krönten Tönen  ab.  Man  findet  ihn  auch  bei  v.  d.  Hagen  a.  a.  0.  S.  932 
O-  fg.,  und  Forkel  theilt  in  seiner  Gesch.  d.  M.  2.  Bd.  S.  770  daraus  den 
gekrönten  Ton  Barthel  Regenbogen’s  mit. 
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war  die  Kunst  der  Meistersinger  von  grenzenloser  Küchtcmheit. 
Trotzdem  fand  sie  doch  den  allgemeinsten  Antheil.  Zur  Genossen- 
schaft der  Strassburger  Meistersinger,  die  vom  Griludungsjahre  1490 
bis  1780,  dem  Jahre  ihrer  Auflösung,  780  Mitglieder  zählte,  gehörten 
neben  Schustern,  Kürschnern  u.  s.  w.  auch  Professoren,  Doctoreu, 
Pröpste'),  Beamte,  Magistratspersonen;  Fremde  meldeten  sich  um 
die  Stellen  voxi  Ehrenmitgliedern.  Uie  Strasshurger  Akten  melden; 
,,am  3.  Juni  1597  Hessen  sich  zwölff  Kauffherrn  aus  Nürnberg, 
München,  Ulm  und  Augsburg,  welche  sich  in  die  ehrsame  Gesell- 
schaft der  Meistersiinger  allhic  begeben,  cinschreiben.“  AVohlhahende 
Personen  setzten  Vermächtnisse  und  Legate  aus,  wie  1646  Gabriel 
Braunstein,  Mitglied  dos  grossen  Kaths  zu  Strassburg,  und  desseu 
Gattin  Aurelia  Voltz:  ,,l)ieweilen  wir  beide  testirende  Eheleute  das 
gottselige  Wcrck  und  Uibung  des  löblichen  tcutschen  Meistergesangs 
jederzeit  hochgelicht,  dasselbe  gleichsam  von  Jugend  auf  mul 
nun  über  40  Jahre  fleissig  besucht,  so  uns  als  eine  schöne 
Uibung  Gottes  seeligcn  Worts,  Lehre,  Trost  und  Ver- 
mahnung zu  aller  Gottseeligkeit,  christlichen  Tugenden, 
Glauben  und  Liebe  so  reichlich  erfüllt,  als  legiren  wir  beide 
insgemein  enneltem  löblichen  tcutschen  Meistergesang  jährlichen  uff 
ihre  Singschuleu  zehn  Keichsthaler“  u.  s.  w.  Jedenfalls  hat  der 
Jleistergesang  das  Verdienst  der  Musik  im  deutschen  Bürgerhause 
eine  Stätte  bereitet  zu  haben.  Aus  den  schönheitslosen  Melodien 
der  Meistersinger  war  freilich  nichts  zu  gewinnen,  aber  wo  man 
sich  selbst  eines  so  dürftigen  Besitzthums  freute,  konnte  sich  unter 
günstigen  Umständen  auch  Besseres  einlinden  und  bleibend  ein- 
bürgeni.  Uie  Hausmusik  hat  wirklich  in  Ueutschland  eine  Pflege 
gefunden,  wie  sonst  nirgends. 

ln  Frankreich  ging  die  Kunst  der  Troubadours  zu  derselben 
Zeit  wie  iii  Deutschland  auch  in  BUrgerhände  Uber.  In  Toulouse 
vereinigten  sich  1323  sieben  Bürger  als  sept  Trobadors  de  Tolosa 
und  veranstalteten  durch  öffentliche  Ausschreibung  1324  einen 
poetischen  Wettkampf,  wobei  ein  goldenes  Veilchen  der  Preis  war. 
Dazu  kam  später  auch  eine  silberne  Rose  als  Preis  für  das  beste 
Sirventes,  eine  silberne  Ringelblume  u.  s.  w.  Im  15.  Jahrhundert 
wurden  diese  in  Verfall  gekommenen  Wettkämpfe  unter  dem  Namen 
der  je«a;/7ora«a; durch  Clemence  Isauro,  eine  dichtungsfrcuudliche 
reiche  Bürgerin  (die  „Sappho“  von  Toulouse),  erneuert.  Ludwig  XIV. 
setzte  1695  der  Stiftung  die  klassische  PcrrUcke  auf,  indem  er  sie 
zur  Academie  de  jeux  fioraux  umgestaltete.  Die  Toulouser  Blumen- 
spiele haben  weder  die  französische  Poesie  noch  die  französische 
Musik  wesentlich  gefürdert.  Noch  weniger  Bedeutung  hatte  eine 
ähnliche  Verbindung  von  Toulouser  Dichtern,  die  1388  unter  den 
Auspicieu  des  Königs  Johann  I.  von  Aragon  zu  Barccllona  entstand. 

1)  Z.  B.  Moritz  Uberherr,  Propst  zu  St.  Peter  in  Strassburg  1597. 
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Im  nördlichen  Frankreich  nnd  den  belgischen  Landen  gestaltete 
sich  die  Kunst  der  Troubadours  allmälig  zu  der,  wie  man  sagte,  ,,sehr 
cdeln  Kunst  und  Wissenschaft  der  Rhetorik“  (tres  noble  art  et  Science 
de  rhetorique)  um.  Die  Vereine  der  ,,Rhetoriciens“,  die  sogenannten 
„Kammern“,  zu  denen  sie  sich  in  Belgien  einigten,  sind  das  Gegen- 
hild  der  deutschen  Meistersängerei : auch  sie  hatten  ihre  Preiskämpfe, 
in  Belgien  Landjuveelen  und  Haagspeien  genannt,  wobei  ihre  Lei- 
stungen unter  der  Controlo  von  Merkern  {li  hon  entemleour)  standen, 
wobei  aber  die  belgische  Solidität  auch  solidere  Preise  an  Silber- 
bechern, Denkmünzen  u.  s.  w.  spendete;  auch  sie  hatten  jhre  Hierar- 
chie (die  Häupter),  wo  aber  vornehmere  Titel  als  in  der  deutschen 
Zunftmeisterschaft  tönten  (Prince,  Keiscr,  Deken,  Hooftman  en  Fac- 
tcur);  auch  sie  hatten  eine  ,, Oberkammer“,  die  1493  zu  Mecheln 
Philipp  der  Schöne  unter  dem  Namen  ,, Jesus  mit  der  Balsain- 
blume“  errichtete,  deren  Vorsteher  man  den  „souverainen  Prinse“ 
nannte;  und  auch  hier  schlossen  sich  zahlreiche  ,,Katnmerbrüder“  dem 
Bunde  an,  wie  denn  bei  dem  Landjuveele  1561  zu  Antwerpen  nicht 
weniger  als  1393  Rhetoriker  zusammenkamen.  Aber  während  die 
deutschen  Meistersinger) enen  Zunftschatz  an  Melodien  hesassen  und 
sich  nach  der  Singekunst  benannten,  wendeten  sich  die  französischen 
und  belgischen  Rhetoriker  (wie  schon  ihr  Name,  die  ,, Redner“,  an- 
deutet) entschieden  von  der  Musik,  von  der  Singekunst  zur  blossen 
Kunstpoesie  ^),  für  welche  aus  ihrer  Mitte  eigene  Lehrbücher  ent- 
standen, wie  Matthias  Casteleyn’s  von  Antwerpen  1548  geschriebene 
„Const  von  rhetoriken“,  oder  die  ältere  „Art  de  dictier“  (Dichtkunst, 
Dictirkunst)  des  Eustache  Deschamps,  Theorien,  deren  Lehren  frei- 
lich zumeist  auf  ängstliche  Sylhenzählerei  und  Reimhorcherei  hinaus- 
liefen. Während  die  deutsche  Meistersäugerei  gewissermassen  die 
Uebersetzung  der  freien  ritterlichen  Singekunst  in  das  Spiessbürger- 
liche  war,  hatten  die  Gesellschaften  der  Rhetoriker  etwas  von  dem 
Exclusiven  specifischer  Literatenvereine,  etwas  das  an  die  späteren 
Arcadier  in  Rom  erinnern  konnte,  hätten  nicht  die  belgischen  Kammern 
durch  öffentliche  Aufführung  von  Schauspielen  und  durch  die  lustige 
Persou,  den  Sot,  der  bei  keiner  Kammer  fehlen  durfte  und  hei  fest- 
lichen Aufzügen  zu  Esel  mittrabte,  einen  dennoch  volksthümlicheren 
Zug  behalten.  Die  Rhetoriker  verdienen  aber  trotzdem  auch  ihre 
Stelle  in  der  Geschichte  der  Musik,  denn  gerade  dadurch,  dass  sie 
sich  so  entschieden  und  aiisschliessend  der  Dichtkunst  zuwendetcu 
und  die  Musik  ungepflegt  Hessen,  wurde  diese  in  den  Niederlanden 
in  ganz  eigenthümlicher  Weise  gefördert  und  rasch  zu  einer  Ausbil- 

1)  . . . „Die  nordfranzösischen  Rhetoriker“,  sagt  Ferd.  Wolf  a.  a.  0. 
S,  137,  „bestrebten  sich  die  Dichtkunst  immer  mehr  von  der  Sangeskunst 
loszutrcnnon  und  zur  blossen  Redekunst  zu  machen.“ 

2)  Eine  sehr  anziehende  Darstellung  der  belgischen  Rhetorikerkammern 
findet  sich  in  Leopold  von  Saeher-Masoch’s  Aufstand  in  Uent  S.  28  u.  fg. 
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düng  gebracht,  die  sie  unter  Zunftzwang  und  in  einem  ZwangsbUnd- 
nisse  mit  der  Wortdichtung  nicht  oder  doch  nicht  so  bald  zu  errei- 
chen vermocht  hätte,  und  durch  welche  sie  rasch  die  Oberherrschaft 
über  die  anderen  europäischen  Länder  errang. 

Die  Melodien  der  deutschen  Jlinne-  und  Meistersinger  hatten 
auf  die  Entwickelung  der  Kunst  gar  keinen  Einfluss.  Die  deutschen 
Tonmeister  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  Heinrich  Fink,  Thomas 
Stoltzer,  Görg  Blankenmüller,  Heinrich  Isaak,  Sixt  Dietrich,  Gregor 
Peschin,  Stephan  Malm,  Laurenz  Lemblin  u.  A.  grifien  zu  kiinst- 
mässiger  Verarbeitung  nicht  nach  der  monotonen  Psalmodio  der 
Meistersängerweisen,  aus  welcher  gar  nichts  zu  machen  war,  sondern 
holten  die  Melodieen  aus  dem  unerschöpflichen  Schatze  des  deutschen 
Volksliedes  1).  Der  Meistergesang  war  nicht  eigentlich  Volksgesang, 
er  war  vielmehr  eine  unter  dem  härtesten  Zwange  stehende  Kunst- 
poesie und  gehörte  wesentlich  mit  zu  dem  chrenwerthen  Zopfe,  der 
den  Städten  des  heil,  römischen  Reiches  hinten  hing.  Der  Bauers- 
mann mit  Weib  und  Kind  wollte  nun  seine  ganz  eigene  ungenirte, 
naturwüchsige  Musik  haben,  er  wollte  an  der  Kirmesse  und  sonst 
eins  tanzen  und  sich  mit  seinen  eigenen  Liedern  die  Zeit  kürzen. 
Für  diese  Bedürfnisse  sorgten  zahlreiche  Schwärme  fahrender  Mu- 
sikanten, Pfeifer  und  ähnliche  Leute,  welche  im  Sachsenspiegel  als 
unehrlich  und  rechtlos  erklärt^),  deren  Kinder  man  als  unehrlich  ge- 
boren ansah  und  daher  in  keine  Zunft  aufnahm^),  die  aber  wo  sie  sich 


1)  Bemerkenswerth  ist  es  aber  doch,  dass  ausnahmsweise  zuweilen 
Meist  ersingerpoemen  die  Ehre  widerfahren  ist  einem  kunstgerechten 
contrapunktischen  Satze  als  Text  unterlegt  zu  werden.  Ein  solches  Stück 
flndet  sich  in  den  Caiitiones  ultra  centum  (Augsburg  hei  Kriesstein  1540 
Xo.  LXXIIII),  ist  von  Johannes  Frosch  componirt  und  cs  lautet  dessen 
erste  Strophe  sehr  erbaulich  also: 

Wilt  du  mit  gmach  ein  sach 

nach  nutz,  ou  schmutz  angreiffen,  reiffeu: 
halt  rat  zuvor  mit  fug 

dann  wer  zur  that  on  rath  und  weyl 
mit  eyl  will  tringen  — gliugen 
muss  ihm  spat  genug. 

Drum  langksam  schleyss,  neyss,  scheyss 
nit  ab,  hab  vor  gut  acht,  tracht 
wie  du  fort  zum  ort  wöllest  truken,  ruken, 
mit  gwaldt  haldt  wär  umbsunst  gunst,  kunst 
und  sterk,  merk  ob  du  nicht  mögst  werden 
viel  zu  schwach,  eyl  gmach 
das  du  nit  kriegest  ungemacb. 

DiesebeideuMeistersängem  für  eine  besondere  Kunst  geltendeReimspiclerei 
geht  durch  alle  Strophen.  Zum  Schlüsse  steht,  witzig  genug,  das  Bild  einer 
Schnecke  in  Holzschnitt.  Die  Melodie  ist  keine  Meistersingerweise,  sondern 
entweder  einem  Volksliede  entnommen,  oder  von  Frosch  frei  erfunden. 

2)  Buch  I Art.  37.  Kämpfer  und  deren  Kinder,  Spielleut  und  alle 
die  unehrlich  geboren  seyn,  die  seyn  all  rechtlos. 

3)  Andler,  Corpus  252.  Const.Imperialium.  Dagegen  verfocht  Thomas 
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zeigten  willkommen  waren.  Diese  Kunstvagabunden  1)  sorgten  dafür, 
dass  die  zur  Zeit  wenig  beachtete  Instrumentalmusik  nicht  ausser 
Uebung  kam,  sie  mussten  in  der  Bauernschenke,  unter  der  Linde, 
wohl  auch  auf  der  Burgerhochzeit  oder  im  Kathhaussaale  für  die 
gesammte  Bürgerschaft  zum  Tanze  herzhaft  darauf  losspielen.  Hier 
waren  es  ganz  besonders  die  schallstarkenPfeifen,  Pommer,  Schwegel, 
Zinken  u.  s.  w.,  welche  zur  Anwendung  kamen,  und  so  haben  diese 
wackern  Leute  für  Technik  und  Ausbildung  insbesondere  der  Blas- 
instrumente redlich  das  Ihrige  gethan.  Für  den  Bauenitanz  war  die 
Sackpfeife  beliebt®).  In  den  Städten  waren  es  die  Stadtpfeifer  oder 
Kunstpfeifer  und  ThUrmer,  welche,  vom  Zunftgeiste  des  Mittelalters 
zur  Innung  verbunden,  von  dem  auf  den  fahrenden  Spielleuten  haften- 
den Makel  frei  wurden.  Sie  hiessen  Pfeifer  nach  ihren  Instrumenten. 
Im  älteren  Basler  Todtentanz  (nicht  dem  Holbein’schen)  holt  der  Tod 
auch  den  Kilbenpfeifer,  den  er  höhnisch  fragt,  was  es  für  ein  „Tänzel“ 
setzen  solle.  Die  Thürmer,  welche  kraft  ihres  hohen  Aussichtspunktes 
in  den  unruhigen  und  kriegerischen  Zeiten  das  Anrücken  eines  Feindes 
durch  Horn-  oder  Posaunentöne  zu  signalisiren  hatten  3),  mochten 
allmälig  in  mUssigeu  Stunden  auf  ihrem  weittönenden  Instrument 
ganze  Liedermelodien  blasen  lernen;  an  Festtagen  oder  wohl  auch 
Abends  vom  Thurm  ein  frommes  Lied  über  die  Stadt  hintönen  zu 
lassen  schien  erbaulich,  ohnehin  diente  das  „Hornplasen“  auf  einem 
Drgelwerk  an  vielen  Orten  statt  des  Glockengeläutes*).  Um  den  kunst- 

von  Aquino  (Summa  II.  quaest.  168  art.  3)  die  Meinung,  der  Stand  der 
Histrionen  sei,  wenn  sie  ein  ehrbares  Leben  führen,  an  sich  nicht  sündhaft. 

1)  Ermenrik  von  Reichenau  (850)  sagt:  „Tu  psalterium  arripe,  puto 
non  alicujus  mirai  ante  januam  stautis,  sed  nequo  Sclavi  saltantis. 

2)  Im  Jeu  de  Roljin  et  Marion  (um  1270)  sagt  Robin,  er  werde  die 
Musik  zur  Hochzeit  besorgen:  g’irai  pour  le  tabour  et  pour  la  muse  au 
ffrant  bourdon;  und  Perette,  ein  Bauermädchen,  schlägt  einen  Tanz  vor: 

. . . par  amours  faisons 
la  tresque  e Robins  la  raenra 
s’il  veut  et  Huars  musera 
et  chil  doi  autro  corneront. 

3)  Dass  der  Thurmwärter  der  Ritterburg  vom  Thurme  herab  durch 
ein  gesungenes  Taglied  den  Morgen  anküudigte,  zeigt  eine  Stelle  bei 
Hermann  von  Fritslar  4178: 

der  wechter  uf  der  Zinne  saz, 
sine  tageliet  er  sanc, 
daz  im  die  stimme  crclanc 
von  grozem  done, 
er  sanc  also  schone: 

. „der  tag  der  schinet  in  den  Sal 

wol  uf  rittcr  über  al, 
wol  uf,  ez  ist  tag.“ 

4)  Ein  solches  Hornwerk  findet  sich  noch  im  Kloster  Heiligenkreuz 
in  Unterösterreich.  Es  gibt  den  C-dur-Accord  an  und  ist  auf  weite 
Strecken  zu  hören. 
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fertigen  Thümier,  der  schon  kraft  seiner  Wohnung  im  Domthuim 
so  zu  sagen  ein  Mann  der  Kirche  und  folglich  eine  Art  Kespectsperson 
war,  schaarten  sich  andere  Hom-  und  l’feifenbläscr,  Gesellen,  die 
ihm  jene  Choräle  an  besonders  festlichen  Tagen  vollstimmig  blasen 
halfen,  die  er  bei  Tanzmusiken  als  Meister  leitete.  So  wurden  also 
die  „Thürmer“  Hauptrepräsentanten  dieser  Art  von  Musik.  Die 
Kunstmusik  hatte  in  diese  naturwüchsige  Musikantenpraxis  nichts 
hiueinzurcden;  dafür  nannten  die  Gelehrten  die  natürliche  Dur- 
skala von  C,  deren  sich  jene  geni  bedienten,  modiis  lancivus  *),  ob- 
gleich Marchettus  von  Padua  seinerseits  ganz  bestimmt  erklärt,  es 
sei  die  einzige  wirklich  natürliche  Fortschreitung.  Glarean  erwähnt, 
dass  ,,die  gemeinen  Geiger  und  Pfeifer  sechs  Tonarten  und  zwar 
Ionisch,  Hypoionisch,  Lydisch,  Hypolydisch,  Mixolydisch,  Hypo- 
niixolydisch  in  ut  moduliren,  vier  dagegen,  nämlich  Dorisch,  Hypo- 
dorisch, Aeolisch  und  Hypoäolisch,  in  Ke“  ^).  Engelbert  von  Admont 
bemerkt;  ,, Metrisch  ist  die  Art  der  Histrionen,  die  mau  in  unserer 
Zeit  Cantoren  (Sänger)  nennt  und  die  vor  Alters  Poeten  hiessen, 
welche  allein  nach  dem  Gebrauche  metrische  oder  rhythmische  Ge- 
sänge erfinden,  um  damit  die  Sitten  zu  rügen  oder  zu  bilden  und 
das  Gemüth  zur  Ergötzung  oder  Trauer  zu  stimmen.  Der  melodische 
Modus  gehört  den  I^yranten  und  Pfeifern,  welche  gleichermasscn 
aus  dem  blossen  Gebrauche  tonrichtige  (tonales)  Melodien  auf  ihren 
Leyern,  Pfeifen  und  anderen  Instrumenten  componiren  und  sich 
durch  Naturanlage  und  Uebung  (per  mturam  et  usim)  der  Kunst  so 
viel  als  möglich  nähern,  wie  Ja  auch  Aristoteles  sagt,  dass  Viele  ohne 
Kunst  machen  was  zur  Kunst  gehört,  und  umgekehrt  Viele,  was  sie 
durch  Kunst  wüssen  thatsächlich  hervorzubringen  nicht  vennögen®).“ 
In  Frankreich  gab  es  zahllose  Jongleurs,  einzeln  und  in  ganzen 
Banden,  welche,  ohne  im  Dienste  eines  Troubadours  oder  eines 
Vornehmen  zu  stehen,  das  Land  musicirend  und  allerlei  Gaukeleien, 
auch  wohl  Schelmenkünste  treibend  durchzogen.  Als  in  den  Städten 


1)  „Primo-e  per  natura  atto  ad  espriraere  danze,  halb  e perciö  da  alcuni 
6 detto  modo  lascivo  (Artusi,  l’arte  del  Coutrapunfo,  1.598,  S.  74  (bei  diesen 
späteren  Theoretikern  war  der  Modus  ionicus  der  erste,  d.  h.  C-dur).  Aber 
Marchettus  von  Padna  sagt:  Est  nanique  natwalis  canfus  Ule,  qui  in  omni 
quarta  eonjnnctione  sonomin  semper  diatessaron  habet,  nee  uniquam  potest 
aliter  naturaliter  reperiri.  Naturalis  enim  ab  hoc  dicitur  co,  quod  natwa- 
liter  VOX  humana  in  omni  quarta  voce  eirc  inter  quatuor  voees  semper 
proferre  semitonium  delectatur  (Lucid.  Tract.  VHI  eap.  4). 

2)  Dodecaehordon  II.  15. 

.3)  Do  Mus.  I.  3 bei  üerbert,  Scriptorcs  Bd.  2.  S.  289. 

4)  Es  war  nicht  immer  eine  Garantie  gegen  lose  Streiche,  wenn  die 
Musikanten  selbst  auch  in  königlichen  Diensten  standen.  So  heisst  es 
in  der  Dichtung  Ottackers,  wo  von  König  Manfred  (dem  Hohenstaufen, 
Friedrichs  II.  Sohn)  und  von  dessen  ,,gigaeren“  und  „vidlern“  die  Kwie 
ist  (von  d.  Hagen  a.  a.  O.  S.  874): 


Digitized  by  Google 


Zunftwesen  Jes  ^lusikantcnthums.  271 

bessere,  dem  Landstreichen  und  Landstörzen  eben  nicht  geneigte 
Leute  mit  Musik  ihr  Brot  zu  verdienen  suehten,  thnten  sie  sich  in 
Deutschland,  England  und  Frankreich  zu  lunungen  zusammen,  deren 
älteste  in  Deutschland  die  1288  zu  Wien  gegründete  St.  Nicolai- 
bruderschaft war.  In  der  Folge  sah  sich  dieser  Verein  der  Nicolai- 
brüder, als  er  in  allerlei  Bedrängniss  gerieth,  nach  einem  mächtigen 
weltlichen  Schirmhemi  um  und  wählte  dazu  den  Erbkämmerer 
Herrn  Peter  von  Ebcrstorff,  der  das  Amt  1354  bis  1376  be- 
kleidete und  als  ,,Vogt  der  Musikanten“  das  „oberste  Spielgrafenamt“ 
errichtete,  welche  eigenthiimliche  Behörde  durch  vier  Jahrhunderte 
in  Wien  bestand.  Da  sich  allerlei  Missbräuche  einschlichen,  über- 
mässig gesteigerte  Abgaben  gefordert  wurden  und  Jurisdictions- 
anmassungen  unterliefen,  wurde  1777  das  Spielgrafenamt  auf  Befehl 
der  Kaiserin  Maria  Theresia  völlig  reformirt  und  endlich  1782  von 
Kaiser  Joseph  II.  ganz  aufgehoben.  Eine  ähnliche  Gerichtsbarkeit 
übten  in  Deutschland  in  Folge  kaiserlicher  Belehnung  einzelne  Städte 
oder  Geschlechter,  ■welche  dann  zur  Beaufsichtigung  und  Leitung 
der  ganzen  Pfeiferzunft  eigene  „Vicarios“  oder  „Locumtenentes“  be- 
stellten, die  man  insgemein  ,, Pfeifferkönige“  nannte  i).  So  ist  ur- 
kundlich überliefert,  dass  Bruno  Herr  von  Rappoltzstein  (Rappoltstein) 
,,das  kunigreich  varender  Litte  zwischen  hagenawer  vorste  und  der 
Byrsc,  dem  Ryne  und  der  Virst  Heintzmann  Gerwer  dem  Pfiffer“ 
verlieh.  Als  Heintzmann  in  Alter  und  Krankheit  seine  königliche 
Würde  nicht  länger  behalten  mochte,  verliehen  Schmassmann  und 
Ulrich,  Herren  zu  Rappoltstein,  kraft  des  denselben  Herren  zu  Kappolt- 
stein,  „als  lange  das,  was  niemant  verdenket,  zti  einem  rechten  erbe 
lehen“  gegebenen  Rechtes  die  Stelle  des  Pfeiferkönigs  dem  , .Pfiffer 
und  vareuden  manne“  Henselin.  Die  darüber  ausgestellte  Urkunde 
ist  vom  Jahre  1400  datirt.  Der  Pfeiferkönig  -war  Meister  der  Zunft, 
ihm  lag  ob  zu  sorgen,  ,,dass  kein  spielmann,  der  sei  ein  pfiffer, 
truinmenschläger,  geiger,  zinckhenbläser  oder  w’as  der  oder  was  die 
sonsten  für  spiel  und  khurtzweil  treiben  khennen,  -«'eder  in  Stätten, 

,,  . . . sold  ich  ir  namen  väreii. 

Die  noch  vidier  hiezen 
Da.s  möht  iuch  wol  verdriezen 
Ir  was  6t  mer  dan  genuok 
Unt  tribeii  solhen  unvuok 
Daz  im  die  stete  wurden  gram, 

Da  von  er  grozen  Schaden  nam.“ 

1)  Gottfried  von  Vignois  erzählt,  dass  zu  Beaucairc  1175,  alsHeinrichll. 
von  England  eine  V ersammlung  dahin  berufen  hatte,  um  den  Frieden  zwischen 
Aragon  und  Toulouse  zu  vermitteln,  neben  andern  Gunstbezeigungen  gegen 
die  anwesenden  Troubadours  und  Jongleurs  auch  ein  gewisser  Wilhelm 
51  ita  zum  König  super  histriones  universos  gekrönt  werden  sollte,  wozu  die 
Gräfin  von  Urgel  eine  Krone  im  Werthe  von  40000  Sols  spendete  (Dietz, 
Lehen  und  Werke  der  Troubadours  S.  397).  Das  hatte  aber  nur  die  Bedeu- 
tung einer  persönlichen  Auszeichnung  für  den  Gekrönten. 
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Dörfern  oder  Fleckchen,  auch  sonst  zu  offenen  Dentzen,  gesell- 
schafften, genieinschafften,  schiessen  oder  anderen  khurtzweilen  nit 
soll  zugelasscn  oder  geduftet  werden,  er  seye  dann  zuvor  in  die 
bruderscliaft  uff-  und  angenommen.“  Die  Statuten  der  Pfeifer  im 
Ober-  und  Untereisass  (die  eben  unter  den  Grafen  von  Rappoltstein 
standen)  setzten  fest,  dass  zum  Ausüben  der  Musik  in  Dörfern  ein 
Jahr,  in  Städten  zwei  .Jahre  I^ehrzeit  nöthig  waren.  Unbefugtes 
Musiciren  wurde  mit  einer  Geldbusse  und  Gonfiscation  des  Instru- 
mentes gestraft.  Am  16.  März  1606  erneuerte  Graf  Eberhard  von 
Kappoltstein,  der  als  „Geigerkönig“  (wie  der  Titel  lautete)  belehnt 
war,  die  Statuten.  Der  „Pfeiferkönig“  war  nur  der  Stellvertreter 
des  Geigenkönigs  und  folglich  eine  untergeordnete  Person.  Die 
Könige  hielten  sogar  jährlich  einen  sogenannten  ,,Pfoiffertag“,  an 
dem  sie  nebst  einem  Schultheiss,  vier  Meistern,  zwölf  Beisitzern 
(Zwölfern)  und  einem  „Weybel“  Uber  Streitigkeiten,  Unbill  und  Un- 
gebühr nach  Recht  Urtheil  sprachen.  Im  untern  Eisass  versammelte 
sich  das  Pfeifergericht  jährlich  am  15.  August  zu  Bischweiler:  oft 
an  300  Zunftgenossen  kamen,  ein  Jeder  mit  einer  silbernen  Medaille 
geziert,  im  Zunfthause  ,,zum  Löwen“  zus.ammen.  Man  huldigte  dort 
dem  Geigerkönig,  doch  nur  in  die  Hände  des  ,,mit  dem  Ambacht 
des  Kunigreichs  varender  Leute“  betrauten  Pfeiferkönigs  und  zahlte 
den  jährlichen  Beitrag  in  die  Zunftlade  ein,  nahm  neue  Mitglieder 
auf  u.  s.  w.  Dann  wurden  Händel  geschlichtet,  das  Pfeifergerielit 
verhängte  unter  Umständen  Geldstrafen  bis  zu  100  Gulden.  Wer 
sich  beschwert  erachtete,  konnte  an  den  Oberherrn  appelliren.  Die 
zähe  Lebenskraft  alles  Zunftwesens,  die  den  Meistersingern  ihre 
Existenz  bis  auf  unsere  Tage  fristete,  bewährte  sich  auch  bei  der 
Pfeiferzunft,  noch  1838  lebte  zu  Strassburg  hochbetagt  das  letzte 
Zunfitmitglied,  der  Violinist  und  Orchesterdirektor  Franz  Lorenz 
G happuy  ^). 

ln  England  gab  es,  wie  wir  aus  einem  von  Johann  von  Gaunt 
im  Schlosse  zu  Tutbury  am  22.  August  1381  ausgestellten  Freibriefe 
erfahren,  ebenfalls  Musikantenkönige.  In  dieser  Urkunde  wird  dem 
Könige  der  Minstrels  das  Recht  ertheilt,  alle  Minstrels  greifen  und  ver- 
haften zu  lassen,  „welche  sich  weigern  sollten  die  ihnen  zu  Tutbury 
alle  Jahre  am  Tage  der  Himmelfahrt  Mariä  zukommenden  Dienste 
(Service  and  minstrelsy)  zu  leisten.“  An  diesem  Tage  (16.  August) 
wurde  nämlich  in  Tutbury  über  die  Musikanten  Gericht  gehalten 
lind  dabei  der  König  mit  seinen  ihm  beigegebenen  Beamten  gewählt, 
denn  diese  Würden  dauerten  immer  nur  ein  Jahr.  Die  Musiker  ver- 
sammelten sich  im  Hause  des  ,,Bailiff  of  the  manor“  und  zogen  dann 
feierlich  in  die  Kirche,  wobei  der  König,  dessen  Würde  mit  dem 
Tage  endete,  zwischen  dem  ,,Bailiff'‘  und  ,, Steward“  ging.  Nach 

1)  Vcrgl.  allgem.  Leipz.  Mus.  Zeitung,  Jahrgang  1838  ,S.  752.  753. 
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<lem  Gottesdienste  wurde  im  Saale  des  Schlosses  der  Gericht.stag  mit 
Geschworenen  gehalten,  welche  letzteren  aus  ihrer  Mitte  den  König 
für  das  nächste  Jahr  wählten.  Sofort  hielt  der  Steward  eine  An- 
sprache, deren  Inhalt  im  Wesentlichen  an  Würde  und  Vortreflliehkeit 
der  Instrumentalmusik  erinnerte,  an  ihr  ehrwürdiges  Alter,  ihre  Macht 
über  die  Gemüther,  ihren  Beruf  Gottes  Lob  zu  verkünden,  und 
welche  mit  der  Ermahnung  schloss,  Ehrbarkeit  und  guten  Ruf  zu 
bewahren.  Dann  wurden  Streitigkeiten  geschlichtet,  Geldstrafen 
verhängt  u.  s.  w.')  Zu  Beverley  in  Yorkshire  bildeten  die  Minstrels 
von  Altersher  eine  eigene  Brüderschaft*).  Bei  so  strenger  Zucht 
wurden  die  Musikanten  und  Pfeifer  meistens  auch  ganz  ehrbare 
Leute,  die  sieh  auch  durch  Kunstfertigkeit  auszuzeichnen  suchten. 

l)ic  Limburger  Chronik  berichtet  znni  Jahre  1360:  „auch  hat  cs  sich 
also  verwandelt  mit  dem  pfeyffenspiel  und  hatten  anfgestigen  in  der 
Musica,  das  die  nicht  also  gut  w'ar  hishero,  als  nun  angangen  ist, 
dann  wer  vor  fünf  oder  sechs  Jahren  ein  guter  pfeyffer  war  im  Lande, 
der  dauchte  jhn  jtzund  ein  sliehten.“  Aber  der  Familienzug,  dass 
die  Instmmentalmusiker  von  Jongleurs  und  Landstreichern  ab- 
stammten,  verlor  sich  doch  nicht  so  ganz  und  blieb  noch  tief  iu’s 
IG.  Jahrhundert  hinein  kenntlich.  Virgil  Hang  sfigt  in  der  Vorrede 
seiner  Erotemata  (1545)  ohne  Weiteres:  Instrumeutalist  und  Parasit 
nnd  Schalksnarr  sei  so  ziemlich  ein  und  dassell>e3). 

ln  Frankreich  bildete  sich  1330  die  Confrh'ie  de  S.  Julien  des 
vieueslriei's.  Bekanntlich  hatte  jede  Brüderschaft  ihren  König,  sogar 
die  Bettler  ihren  roi  Fetaud,  au  dessen  Hofe,  nach  dem  Sprichwort»*, 
Jedermann  den  Herrn  spielte.  Die  Minstrels  unterwarfen  sich  denn 
aneb  ihrem  Roy  des  meiiestriers  (rex  ministelornm  bei  du  Gange), 
später  roi  de  Violons  genannt.  Schon  1295  war  unter  Philipj>  dem 
Schönen  ein  gewisser  Jean  Charmillon  durch  einen  königlichen 
Brief  zum  Vorsteher  der  ganzen  Musikantenzunft  ernannt.  Ein  solcher 
Geigerkönig  fing  seine  Mandate  hochtönend  genug  an,  wie  z.  B.  im 

1)  Hawkins,  Hist,  of  M.  2.  Bd.  S.  Gl  u.  fg. 

2)  Histor)' of  dome,stic  maiiners  andSentiments  in  Kngland.  ByThomas 
Uright  Eaq.  S.  192.  Diese  Brüderschaft  „was  of  some  consideration  and 
wealtli  in  the  reign  of  Henry  VI ; when  the  church  S.  Marys  in  that  town  was 
huilt,  for  tlie  minstrels  gave  a pillar  to  it  ou  the  Capital  of  which  a band  of 
iiiiiistrels  weresculptured.“  Siestchenihrerfünf,  gutgekleide.t,  ncheneinander 
und  musiziren  auf  einer  Langflöte,  Laute,  einer  riesenhaften  Bassflöte,  Geige 
uiid(der  letzte)  auf  einer  Pfeife  und  Trommel.  Ihre  Beamten  waren  ein  Alder- 
man  und  zwei  Stewards  oder  Seers  (d.  i.  Searchers).  ln  ihren  Gesetzen  (a 
copy  of  laws  of  the  time  of  Philip  and  Mary)  heisst  es  unter  anderm:  „uo 
mylncr,  shepherd,  or  of  other  instrument,  shall  suo  (follow)  any  wedding,  or 
other  thiug  that  pertaineth  to  the  said  Science,  exeept  in  his  own  parish.“ 

3)  . . . ineptulos  quosdam  cantores,  magua  vero  ex  j>arte  instruvieii- 
tarios  saepe  stipis  unius  causa,  sese  non  hujus  artis  tantum  sciolos,  sed 
*t  parasitos  potius  ac  ludiones  et,  quod  turpius  cst,  etiam  morioncs  quasi 
exliibere.  (Virg.  Haug,  Erotem.  mus.) 

Ambros,  Gerchiclite  dor  Musik.  II.  18 
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Jahre  1338:  „Je,  Robert  Caveron,  Roy  des  menestreuls  du  royaume 
de  France.“  Von  der  weiteren  Reihenfolge  dieser  Regenten  wissen 
wir  nur,  dass  1630  die  Krone  an  einen  gewissen  Dumanoir  I.  kam, 
welchem  ein  Uuraanoir  II.  folgte,  dessen  Regierung  eine  Epoche 
heftiger  Unnihcn  wurde  1).  Endlich  machte  ein  königliches  Dekret 
vom  31.  März  dem  ganzen  Königthum  der  Geiger  ein  Ende,  da  es 
damit  noch  weniger  zu  bedeuten  hatte  als  mit  dem  Reiche  des  Königs 

1)  Dieser  Wilhelm  Dumanoir  II.  hatte  den  Einfall  eine  vom  16.  Juni 
1693  datirte  Sentence  de  Police  zu  erwirken,  wonach  alle  Orgelmeister,  Cla- 
viermeister  u.  s.  w.  gehalten  sein  sollten  sich  in  die  Confrerie  einzukaufen.  In 
Folgedessen  entstand  zwischen  dem  freien Künstlcrthume  und  dem  gezünfte- 
ten  Kunsthandwerke  freilich  ein  heftiger  Conflikt,  bei  welchem  KönigDuma- 
noir  II.,  der  Sclhsthcrrschcr  aller  Musiker  werden  wollte,  sehr  energisch  auf 
die  AVahrheit  aufmerksam  gemacht  wurde,  dass  sich  Zeiten,  Sitten  und  An- 
sichten seit  dem  14.  Säculum  etwas  geändert.  Franz  Couperin,  der  treffliche 
Orgel-  und  Clavierspieler,  appellirte  mit  mehren  Kunstgenossen,  Nivers, 
le  B^gue  u.  s.  w.,  gegen  den  Polizeibcfehl.  Dumanoir  replizirte,  „dass 
seihst  der  grosse  Lully  „ayant  ete  violon  de  la  grande  bande  du  roy“'  sich 
habe  fügen  müssen.  Mit  nichten,  duplizirtcn  die  Künstler,  der  gi-osse  Lully 
habe  vielmehr  die  Confrürcs  für  „maistres  alihorons“  und  „maiatres  igno- 
rants“  erklärt,  er  habe  seine  Kunst  bei  den  Sieurs  Metru  und  Roberdet  und 
Gigault,  Organisten  von  St.  Nicolas  des  Champs,  erlernt  u.  s.  w.  Ein  Spruch 
des  Parlaments,  vom  7.  Mai  169.")  entschied  endlieh  den  Streit  in  einer 
AV'cise,  die,  wie  es  scheint,  Dumanoir  II.  bewog,  der  Krone  noch  in  dem- 
selben Jahre  zu  entsagen  und  vom  Throne  zu  steigen,  der  jetzt  bis  zum 
Jahre  1741  erledigt  blieb.  Die  Confrerie  gab  aber  ihre  einmal  angeregten 
Interessen  nicht  so  leicht  auf.  Ludwig  XIV.  brauchte  Geld  zur  Führung 
des  spanischen  Succeasionakrieges.  Die  Confrerie  von  St.  Julien  erbot  sich 
22000  Franca  für  das  Recht  zu  zahlen,  alle  Musikmeister  ihrer  Jurisdiction 
unterwerfen  zu  dürfen  (de  soumettre  ä sa  Jurisdiction  Ics  maitres  de  clave- 
cin,  de  dessus  et  hasse  de  viole,  de  theorbe,  de  luth,  de  guitare  et  de  flüte 
allemandc).  Die  angebotene  Summe  war  rund,  durch  ein  Patent  (lettres- 
patentes)  vom  h.  April  1707  wurde  allen  Musikern  bei  Strafe  von  vier- 
liundert  Livres  untersagt  Musiklektionen  zu  Hause  oder  in  der  Stadt  zu 
geben,  ehe  sie  sich  nicht  als  Tanzmeister  (maitres  ä danser)  in  die  Con- 
frerie eingekauft.  Natürlich  protestirten  die  Künstler  auf  das  energischeste, 
so  dass  das  Patent  zurückgenommeii  und  mit  einem  anderen  Patent  vom 
25.  Juni  den  Musiklehrern  und  Musikern  das  Recht  der  freien  Ausübung 
ihrer  Kunst  gesichert  wurde.  Von  einer  Zurückstellung  der  220(X)  Franc 
war  weiter  keine  Rede,  man  bestätigte  dafür  der  Confrerie  ihre  bisherigen 
Rechte,  die  ohnehin  kein  Mensch  angcfochten  hatte.  Trotz  alT  dieser  unan- 
genehmen Erfahrungen  licss  es  sich  der  letzte  Geigerkönig,  der  den  ominösen 
Namen  Guignon  führte  und  wenigstens  das  Verdienst  hatte  wirklich  ein 
ausgezeichneter  Geiger  zu  sein,  nachdem  er  durch  ein  Dekret  Ludwigs  XA . 
vom  15.  Juni  1741  in  seiner  Würde  bestätigt  worden  war,  einfallen,  die 
Alusiker  Frankreichs  als  Unterthanen  behandeln  zu  wollen,  und  licss  174( 
in  diesem  Sinne  ein  neues  Reglement  ausgehen.  Die  Pariser  Organisten 
Daquin,  Calvif-rcs,  Armand,Louis  Couperin,  beide  Forqueray,  beide  t'lcrara- 
bault  und  Alarchand  empörten  sich  gegen  diese  Anmassung  und  Guignon 
wurde  durch  einen  Parlamentsspruch  vom  30.  Mai  1750  in  die  gebührenden 
Grenzen  gewiesen.  Die  erlittene  Niederlage  benahm  dem  Könige  Guignon 
alle  Lust  zu  weiteren  ähnlichen  Versuchen,  indessen  führte  er  das  Regiment 
bis  zum  3.  Februar  1773,  wo  auch  er  wie  sein  königlicher  A’orgäiiger  Duma- 
noir II.  resignirte. 
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Petaud.  Die  Mitglieder  der  Pariser  Confr^rie  hiessen  anfangs  Com- 
jiagnons  Jongleurs,  Menestriers,  später  nach  einer  von  Karl  VI.  im 
Jahre  1401  bestätigten  Neugestaltung  der  Gesellschaft  menestreh, 
jotieiirs  d'instrumens  tant  haut  que  bas.  Die  Gesellschaft  bewohnte 
die  nie  de  St.  Julien  des  menestriers,  ganz  nach  Art  der  Innungen, 
die  ganze  Gassen  einnahmen,  wie  die  'l'uchmachergassen,  'rischler- 
gassen,  Eisengassen  u.  s.  w-.  unserer  alten  Städte  bis  heut  in  Erin- 
nerung halten.  Wer  Eisenwaaren  beniithigte,  ging  in  die  nie  de  la 
ferronerie,  und  wer  zu  einer  Hochzeit  oder  sonst  Musik  nöthig  hatte, 
machte  seine  Bestellungen  in  der  rue  St.  Julien.  Das  Portal  der  dort 
befindlichen  Kirche  St.  Julian  der  Minstrels  {St  Julien  des  menetriers) 
liess  ein  gewisser  Colin  Muset,  der  sich  vom  einfachen  Jongleur  zu 
einem  Manne  von  Ansehen  und  Vermögen  emporgearbeitet  hatte,  mit 
Statuen  ausschmiicken.  Eine  davon,  eine  geigenspielendo  Figur  in 
Talar  und  Barett,  gilt  fUr  sein  eigenes  Bild*). 


Das  Volkslied  und  die  Musik  der  geistlichen  Schauspiele. 

Das  Volk  sang  seine  eigenen  Lieder.  Die  kuustlosen  Worte 
der  Dichtung,  oft  naiv  und  herzlich,  oft  schalkhaft,  zuweilen  derb, 
wurden  wohl  einer  gangbaren  Kunstpfeifermelodie  untergelegt,  oder 
es  wurde  umgekehrt  eine  neue  beliebte  Melodie  von  den  Kunst- 
pfeifern in  ihr  Kepertoir  aufgenommen,  wie  die  Limburger  Chronik 
zum  Jahre  1.351  berichtet,  wo  man  in  Deutschland  ein  Lied  sang: 
„das  war  gemein  zu  pfeiffen  und  zu  trommeteu  und  zu  allen  Freuden.“ 
Dieselbe  Limburger  Chronik  erzählt  zum  Jahre  1374  von  einem  mit 
dem  Aussatze  behafteten  Barfussermönch,  der  viele  Lieder  erdachte 
„nud  was  er  sang,  das  sungen  die  Leute  alle  gern,  und  alle  Meister 
pfiffen  und  andere  Spiellcut  furten  den  Gesang  und  das  Gedicht.“ 
Es  klingt  rührend,  wenn  wir  die  Worte  des  Unglücklichen  hören: 

Mai.  Mai,  Mai, 

Du  wumiigliche  Zeit 
Menniglicher  Freude  geit 
Ohne  mir,  wer  meinte  das? 

oder: 

Man  weist  mich  Armen  vor  die  Thur 
Untreu  ich  spür 
Zu  allen  Zeiten. 


1)  Bei  .Jubinal  sind  Verse  citirt,  in  denen  sich  Colin  Muset  über 
einen  Vornehmen  beklagt: 

Sire  quens,  j’ai  viele 
Devant  vos  en  vostre  ostel 
Si  ne  m’avcz  riens  donne 
Ne  me  gages  aeipiiter. 

18* 
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Die  LimhurgerC’hronik  meint:  „und  was  das  alles  lustiglicli  zu  hören.“ 
Vom  Volksliede  weiss  man  nicht  immer,  wie  hier,  zu  sagen,  woher 
es  gekommen  sei.  Es  gleicht  der  Feldblume,  die  am  Morgen  in  stiller 
Lieblichkeit,  in  anmuthiger  Einfalt  anfgeblüht  dasteht,  und  niemand 
weiss  zu  sagen,  wer  sie  gepflanzt  hat.  Zuweilen  ist  es  wohl  irgend  ein 
fahrender  GeigerodcrI’feifer,cinHandwerksbursch,  ein  Soldat  u.s.w., 
der  eine  neue  Weise  erdenkt;  was  er  erdacht  hat  wird  nachgesungen, 
dabei  aber  macht  sich  das  Volk  einzelne  Wendungen  des  Textes  der 
Melodie  mundgerecht  nach  seiner  Art  und  seinem  Geschmacke,  das 
ganze  Volk  componirt  daran,  bis  sich  endlich  eine  bestimmte  Gestalt 
desneuenGesangesfeststellt,  die  dann  freilich  auch  Jahrhunderte  lang 
eine  unverwüstliche  Lebenskraft  zeigen  kann.  Der  Charakter  eines 
Volkes  drückt  sich  daher  auch  kaum  irgendwo  so  deutlich  (und  meist 
so  ansprechend)  aus  als  in  seinen  Liedern').  Aus  manchen  Liedern 
dagegen,  wie  aus  dem  „Praesideni  saHctissimum  veneremiir“,  guckt 
echter  Möuehshumor  heraus;  w"ir  dürfen  sie  als  Klosterprodncte 
gelten  lassen,  tolle  Setjuenzen  bacchischer  Art®).  Das  Volk  lachte 
und  sang  sie  nach. 

In  der  Geschichte  der  europäisch-abendländischen 
Musik  ist  das  Volkslied  von  höchster  Wichtigkeit,  es 
bildet  ueben  dem  Gregorianischen  Gesäuge  die  zweite 
Hauptmacht®).  Es  war  der  unerschöpfliche  Hort,  dem 

1)  Sehr  Wahres  sagt  über  diesen  Punkt  August  Reissmann  in  seinem 
Buche : Das  deutsche  Lied  in  seiner  historischen  Entwickelung  S.  27. 

2)  Auch  sogar  die  Melodie: 

(Aus  Forster’s'  „das  andern  theyls  viler  kurtzweiligor  frischer  Teutschcr 
Liedlein  u.  s.  w.  Nürnberg  MDLXV“.) 


Prae  - su  - 1cm  sanc-tis  - si  - mum  ve-ne-re  . - . niur 


Dieser  solennen  Intonation  schliesst  sich  an:  „Gaudeamus,  wällen  wir 
nach  Gras  gan,  Hollcrey  o,  so  singen  vus  die  vägelein  u.  s.  w.“  Dagegen 
hängt  le  Meistre  im  (Quodlibet  (No.  SK)  der  geistl.  und  weltl.  teutseheu 
Gesänge  1Ü06)  das  Lied  an:  „so  trinken  wir  alle  diesen  wein  mit  schalle“. 
Eiiie  kecke  Parodie  des  Ritnalgesanges  ist  das  „vitrum  nostrum  gloriosum“ 
bei  Fomter  a.  a.  U.  No.  LV. 

3)  Viel  zu  wenig  ist  diese  Wahrheit  bisher  berücksichtigt  worden.  Die 
Geschichte  der  Musik  war  bisher  zu  sehr  eine  „Geschichte  der  contrapuncti- 
schen  Polyphonie“.  Muss  nicht,  wer  z.  B.  bei  Kiesewetter  Belehrung  sucht, 
des  Glaubens  werden,  als  habe  vor  1600  gar  keine  Melodie  existirty  Dass 
italienische  Geschmäckler,  wie  Arteaga,  den  Vtdksgcsang  tief  verachteten, 
ist  ganz  natürlich;  auch  in  Frankreich  hat  die  ofticielle  mit  Boileau’s 
Pcrrücke  gekrönte  Aesthetik  nie  viel  Sinn  für  dcO-gleichen  gehabt.  Andei'S 
ist  es  (jetzt  wenigstens)  in  Deutschland,  wo  Herder  mit  seinen  „Stimmen 
der  Völker“,  wo  des  „Knaben  Wunderhom“  u.  s.  w.  bewiesen  hat,  dass 
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die  grö ssesten  M eister  des  Tonsatzes  die  Melodien  ent- 
nahmen, welche  sie  nicht  hlos  weltlich  zu  kunstv'olleii 
mehrstimmigen  Liedern  nmhildeten,  sondern  auf  welche 
sie  selbst  geistliche  Tonstücke  der  grössesten  und 
ernstesten  Art,  ganze  Messen  n.  s.  w.  auf'bauetcn.  Es  ist  be- 
kannt, dass  vom  letzten  Viertel  des  14.  Jahrhunderts  anfangend  bis 
in  das  17.  Jahrhundert  hinein  jede  Messe  (die  wenigen  „Missae  sine 
nomine“  als  seltene  Ausnahmen  abgerechnet)  einen  eigenen  Namen 
nach  dem  zu  Grunde  gelegten  Motiv  hatte,  wobei  die  weltlichen 
Liedern  entnommenen  Titel  ebenso  hänfig  sind  als  die  von  Anti- 
phonen oder  Hymnen  herrührendeu.  Was  die  grossen  Meister  dazu 
bewog,  war  nicht  Annuth  an  Erfindungskraft.  Uer  Umstand,  dass 
sich  in  den  Anfängen  der  Harmonie  (dem  Organum,  dem  späteren 
Dechant)  die  zweite  Stimme  immer  einem  gegebenen  Gesänge,  einer 
ritualiniissigeu  Jlelodie  der  ersten  Stimme  gesellte,  hatte  daran  ge- 
wöhnt das  Grundmotiv,  den  ,,Tenor“,  eines  mehrstimmigen  Tonsatzes 
immer  als  einen  dem  Componisten  gegebenen  Ausgangs-  und  Anhalts- 
punkt anzusehen,  welchen  er  bald  einem  Volksliede,  bald  einer  Anti- 
phone u.  s.  w.  entnahm.  Für  die  Tonsetzer  war,  wenn  sie  ein. 
Lied  u.  s.  w.  unverändert  als  Tenor  verwendeten  und  es  in  ein  kunst- 
reiches Stimmengeflecht  einwoben,  dieses  fremde  Motiv  nicht  Mehr, 
als  was  für  das  Gyps-  oder  Thonmodell  des  Bildh.auers  das  innere, 
den  Kern  bildende  Holzgerüste  ist,  welches  hinter  der  darüber  ge- 
formten Götter- oder  Heldengestalt  versteckt  bleibt,  ob  es  gleich  das 
Ganze  zusammenhält.  Wo  aber  das  Motiv  auch  in  den  anderen 
Stimmen  zu  Tage  trat,  den  Tousatz  in  thematischer  Arbeit  beherrschte, 
da  nahmen  es  die  Meister  so  unbefangen,  wie  der  Prediger  den  Texf, 
über  den  er  pi'cdigen  will,  der  Bibel  entnimmt,  wie  der  Künstler  sich 
das  freistehende  Naturprodukt  zucignet,  um  durch  sein  Zuthun  dar- 
aus etwas  ganz  Neues,  Eigenes  zu  schafleu. 

Das  Volkslied  geht  von  Mund  zu  Mund  und  strömt  im  Gesänge 
hin ; das  Volk  selbst  denkt  nicht  daran  seine  Lieblingsw'eisen  in  N oten- 
zcichen  zu  fixiren.  Aber  zu  allen  Zeiten  haben  sich  Sammler  und 
-\ufzeichncr  dafür  gefunden.  Zu  den  ältesten  Aufzeichnungen  dieser 
-Vrt  gehören  deutsche  Volksliederweisen,  welche  dem  musikalischen 
Lchrcompendium  des  H.  de  Zeelaudia  (erste  Hälfte  dos  15.  Jahr- 
hunderts) in  der  Prager  Universitätsbibliothek  1)  beigegeben  sind: 


— c - 

Conrat  latent  umfrn  gugken  $in 

Poesie  Poesie  bleibt,  auch  wenn  sie  nicht  von  einem  von  Pfalzgrafenhand 
ereilten  und  gekrönten  „kaiserlichen  Poeten“  herrährt. 

1)  Sign.  XI.  E.  9. 
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Si^eilicn  mie  vormi^tu  mii^  fo  gar. 


3mor  min 


lüor  aller  lEltlt. 
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Her  ('oiirat  lassent  nwern  j^ngken  sin. 


Zwor  min  liertz. 
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Vor  aller  Welt. 


Aus  derselben  Zeit  stammt  ein  Lied  in  einem  Codex  ans  dem 
Stifte  St.'  Blasien,  der  sich  jetzt  in  der  Bibliothek  zu  Carlsnihe 
befindet: 


ün  - lust  det  dich  grüssen,  din  lib  und  och  din  gut. 
Wil  - tu  mir  ge  - fal  - len  ker  mir  den  ru  - ken  zu. 


■- 


Kurzweil  kanst  mir  hü  - sen,  ver-trei-ben  fröd  und  mut,  mit  dem 


glimpf  den  du  wol  weist  du  freust  mich  da  - hin-teii  al  - 1er- 


meist  die  Zu  - kunft  bringt  mir  lib  und  le  - ben. 


Alle  diese  Melodien  sind  altdeutsch  treuhei-zig  und  dabei  etwas 
nngeschlacht:  die  Züge  aber,  welche  das  deutsche  Volkslied  bis  auf 
die  neueste  Zeit  behalten  hat,  sind  darin  nicht  zu  verkennen,  wie 
man  im  Bildniss  des  längst  begrabenen  Ahnhemi  den  Familienziig 
seiner  noch  lebenden  Ururenkel  herausfinden  mag.  Verwandte 
Melodien  aus  derselben  Zeit  enthält  der  Codex  No.  2856,  und  die 
Liederhandschrift  aus  Lambach  Cod.  No.  4696,  beide  in  der  Wiener 
llofbibliothek  u.  a. 


1)  Im  Original  sind  dieNoten  alle  ohne  Unterschied  rautenförmige  Senii- 
Oreven.  Aber  die  Zusammeidialtung  mit  der  natürlichen  Declamation  des 
Textes  (bei  Volksliedern  entscheidend!)  lehrt  zweifellos,  dass  die  Noten  un- 
möglich alle  gleich  lauggesungen  werden  konnten,  und  dass  sich  der  Schreiber, 
der  die  Melodie  aufsetzte,  darauf  verliess,  der  Sänger  werde  die  rechten 
Quantitäten  nach  jener  unfehlbaren  Richtschnur  zu  finden  wissen.  Ueberden 
Codex  N.  2856  sehe  man  Hoffmaim’s  von  Fallersleben  ,,  Verzeichniss  der  alt- 
deutschen Handschriften  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien“,  ,S.  243  u.  s.  vr. 
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Kine  ^osse  Zahl  deutscher,  körniger,  aber  schon  weit  feiner 
belebter,  wärmerer,  herzlicher  Volkslieder,  welche  in  der  Zeit 
zwischen  etwa  1480  und  1550  eben  beliebt  waren,  ist  in  den  tüch- 
tigen, kunstreichen  Bearbeitungen  derselben  durch  die  Meister  der 
damaligen  Schule  deutscher  Tonsetzer  erhalten,  zu  welcher  Männer 
zählten  wie  Heinrich  Finck,  Stephan  Mahn,  Lorenz  Lemlin,  Hein- 
rich Isaak  und  andere.  Neben  solchen  Meistern  waren  auch  die 
Lantenisten  bedacht  für  ihr  Publicum  beliebte  Volksweisen  in 
Lautentabulatur  zu  bringen,  und  die  Organisten  dergleichen  auf 
ihrem  grossartigeu  Instrumente  zu  allgemeiner  Belustigung  und  Er- 
bauung hören  zu  las.sen.  Wir  haben  das  Volkslied  vorhin  eine 
Wiesen-  und  Waldblume  genannt,  hier  wurde  nun  die  Wiesenblume 
in  den  Kunstgarten  der  höheren  Musik  verpflanzt:  sie  entfaltete  sich 
hier  zu  Blüten  von  oft  wunderbarer  Pracht  und  Fülle,  aber  oft 
entartete  sie  auch  zu  einem  ^vnnderlich  gefüllten  und  überfüllten 
(iewächse.  Zuweilen  gesellte  sich  der  beibehaltcneu  Melodie  eben  nur 
eine  zweite  Stimme,  wie  in  der  zweistimmigen  Bearbeitung  des  be- 
liebten Volksliedes  „ach  Elslein,  liebes  Eislein“  von  einem  ungenann- 
ten Meister  jener  Schule,  wo  der  in  geradem  Takte  gesetzten  senlimen- 
talen  Volksweise  eine  bewegtere  in  ungeradem  Takt  (welche  selbst 
wieder  nichts  als  die  rhythmische  Umgestaltung  der  andern,  und,  nach 
einer  Composition  L.  Senfl’s  zu  schliessen,  die  eigentliche  Unnelodie 
isti,  mit  wirklich  grosser  Geschicklichkeit  entgegcngestellt  wird: 


(.Bicinia  gallica,  latina  et  germanica  et  quaedam  fugae.  Tomi  duo.  Vite- 
bergae,  apud  Georg.  Rhaw.  1545.  II.  Thl.  No.  XCIX.) 

ü 

ifcl 


6»— 


f®— ^ 

1 

Fr-  -F  - : 

— 1 

Ach  Els-Iein  lie-bes  Eis -lein 
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sein  zwei  tic  - fe  was 


ser  wold  zwi  - sehen  dir  und  mir 


Gerade  diese  in  ilirer  Einfaclilieit  so  ansprechende  Melodie *)  gibt  aber 
ein  Beispiel,  wie  die  Volksweisen  wohl  auch  ganz  willkürlich  umge- 
niodelt  wurden.  Der  Lautenist  Hans  Judenkunig  von  Schwäbiscli- 
Gmlind  bat  in  sein  1523  zu  Wien  gedrucktes  Lautenbueb  auch  das 
,, liebe  Elslein“  aufgenommen,  man  sehe  selbst,  in  welcher  Gestalt: 


Elslein,  liebes  Elslein.  (Hans  .Tndenkunig,  Lautenstück.) 


1)  Auch  bei  Becker  (Lieder  und  Weisen  vergangener  Jahrhunderte 
2.  Abth.  S.  8,  nach  Hans  Ncwsiedler  Lautenbuch).  Eine  schöne  Bearbeitung 
(nach  der  Fassung  im  ungeraden  Takt),  von  Ludwig  SenH  in  „Der  erst 
teil:  Hundert  vnd  ainundzweinzig  newe  Lieder,  von  berümbten  dieser  kunst 
gesetzt,  lustig  zu  singen,  vnd  auff  allerlcy  Instrument  dienstlich,  vormals 
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Hier  ist  die  ursprüngliche  Melodie  kaum  noch  herauszuhören.  In 
ähnlich  bänkelsängerhaft  tölpischer  Weise  macht  der  ehrliche  Hans 
noch  verschiedene  andere  (auch  anderweitig  vorkommende)  Volks- 
lieder zurecht:  ,,mag  ich  Unglück  nit  widerstehn“,  ,,wo  sol  ich  mich 
• hinkereu  (ich  tuinmes  Hrüderlein)“  „wol  knmbt  der  mai“,  ,,ich  bin  ihr 
lang  zeit  hold  gewesen“,  „ne.rriseh  sein  ist  mein  manicr“  u.  s.  w.  Wenn 
der  Lautenist  bedacht  war  das  Volkslied  für  seine  Laute  handgerecht 
zuzustutzen,  so  war  der  Organist  bemüht  ihm  etwas  Gelehrsamkeit 
und  einigen  Contrapunkt  beiznbringen,  es  zu  figuriren,  zu  fugiren 
und  sonst  zu  misshandeln.  Wer  möchte  z.  B.  in  folgendem  Orgel- 
satz aus  Ainmerbach’s  Tabulaturhuch  noch  eine  Volksweise,  das  Lied 
„ich  armes  Mcgdlein  klag  mich  sehr“l),  wieder  erkennen? 


Ich  armes  Megdlein  klag  mich  sehr.  Orgelstück  von  E.  Ammerbach. 


dergleichen  im  Druck  nye  aussgangen“.  Nürnberg  1534  bei  H.  Form- 
schiieider.  Das  Lied  ist  die  37.  Nummer  dieser  kostbaren  Sammlung. 

1)  Eine  gute  vierstimmige  Bearbeitung  von  Senil  bei  Förster  3.  Thcil 
No.  XXXI  und  v.  Othmayr  No.  XXXI I. 
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Besser  als  bei  den  Lautenisteu  und  Organisten  befand  sich  die 
Volksinelodie  bei  den  Meistern  des  Vocalsatzes,  welche  nicht  auf  ^ 
die  Technik  eines  Instrumentes  Rücksicht  zu  nehmen  hatten.  Doch 
entging  sie  auch  hier  nicht  immer  dem  Lose,  umgemodelt,  ausge- 
dehnt, verkürzt  zu  werden,  wenn  es  der  Tonsatz  erheischte,  beson- 
ders wenn  canonische  Nachahmungen  u.  dergl.  eingewebt  werden 
sollten,  z.  B.  die  Volksweise  ,, entlaubet  ist  der  wähle“*)  erscheint 
in  ursprünglicher  Fonn  also: 


(N^ch  dem  Tenorder  Bearbeitung  von  (r.  ütbmayr,  bei  Förster  3.  Thcil  No.  V.) 


Ent-lau-bet  ist  der  wal-dc  gen  die-seuwin  - - ter  kalt 

Be- rau-betwerdioh  bal-demeinsliebsdasmacht  michalt 


dassichdieschönmussmei  - den  die  niirge-fal 
tut  bringt  mir  mangfal-tig  leiden  macht  mir  ein  schwe 


1)  Man  sehe  auch  Becker  a.  a.  0.  2.  Abth.  S.  9,  wo  die  Melodie  nach 


Qj,. ~ 
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Diese  Weise  benützt  nun  ein  ebenfalls  nicht  genannter  Componist 
in  Ci.  Klmu’s  Bicinien  (1545)  zu  einem  Duo,  welches  sich  bald  in 
strengeren,  bald  in  freieren  Nachahmungen  bewegt;  wie  natürlich 
muss  sich  die  Melodie  diesem  Zwecke  mannigfach  anbequeinen: 


Bicinia  2.  Theil  No.  XClIl. 


f - - -- r 



_ . _ 

\ ; 

1 W ' 

'T” 

1 1 Ent-lau 

1 ! Be  - rau 

bet  ist  der  wal  - de,  gen 

bet  werd  ich  bal  - de,  mein 

1 --  -T7W  1 

..  j- 

— "ZT“ ' — -.T* 

frj  'fSr. i 

; - ..  . 

• ■ ^ 

Eiit-lau-bet  ist  der  wal  • 
Be  - rau-bet  u.  s.  w. 


rfT — 1 

»--fS-ß ^ 

. _ — _ — 1 

. . - , .... 
die  mir 

ge  - fal 

..tll 

^ • — p — . 

F tr  Ä-..  • C L. . 

" “ 1'  ~Bi  ~| 

ge  - lal  - len 


Hans  Newsiedler’s  Lautenbuch  153(1  (im  Einzelnen  mit  al)wcichenden  Wen- 
dungen) aufgenommen  ist.  Eine  vierstimmige  Bearbeitung  von  Thomas 
■Stoltzer  (N.  I^XI  in  0.  Forster’s  „Aussbund  schöner  tcutschlcr  Liedlein“ 
I.  Theil)  werden  wir  weiterhin  kennen  lernen. 
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Andere  Liedermelodien  aber  kann  man  im  Tenor  des  daraus 
gebildeten  mehrstimmigen  Satzes  so  woblerhalten  finden  und  so  rein 
berauslösen  wie  den  Kern  aus  dem  umgebenden  Fleische  einer 
Frucht.  In  minder  glücklichen  Fällen  könnten  freilich  die  also  con- 
servirten  Volksweisen  an  jämmerlich  umgekommene,  in  zähe  Bern- 
stciumasse  eingebackene  Insekten  erinnern.  Wie  die  Weisen  die 
Beachtung  des  Musikers,  so  verdienen  die  Texte  die  Beachtung  des 
Literarhistorikers  in  hohem  Grade.  Man  findet  einzelne  davon  auch 
ohne  Musik  in  alten  Liedersammlungen,  z.  B.  in  dem  merkwürdigen 
ambraser  Liederbuches);  ein  Beweis  ihrer  Popularität.  Der  deut- 
sche Volksgeist  blickt  mit  treuen,  blauen  Augen  heraus;  wer  das 
deutsche  Volk  lieb  gewinnen,  wer  alle  Poesie  und  Herzenstiefe 
kennen  lernen  will,  allen  guten  Humor,  alle  Liebe  und  Treue,  die 
in  ihm  leben,  der  beschäftige  sich  mit  diesen  Blüten  seiner  eigen- 
sten Dichtung! 

Es  ist  kein  Zweifel,  dass  das  Herüberholen  der  frischen,  leben- 
digen Volksweisen  in  die  künstliche  Contrapunktik  auf  diese  ausser- 
ordentlich wohlthätig  eingewirkt  hat.  Es  brachte  ein  volksthUmlichcs 
Element  von  unverwüstlicher  Leben.skraft,  ein  Stück  Volksleben  in 
diese  Sätze,  die  ausserdem  nur  gar  zu  leicht  todte  Rechencxempel 

1)  Es  bildet  den  12.  Band  der  Publicationon  der  Stuttgarter  Gesellschaft. 
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freblieben  wären.  So  sprosset  selbst  die  Contrapunktik  jener  Zeit 
aus  kräftigem  Boden  auf:  sie  war  gleich  der  Dichtkunst,  Malerei,. 
Baukunst  Jener  Zeiten  wesentlich  national,  sie  kam  aus  dem  Volke 
und  war  fiir  das  Volk  bestimmt.  Die  contrapunktirenden  Gegen- 
stimmen, hinströmende  Melodien,  waren,  wie  begreiflich,  eben  auch 
im  Sinne  der  Grundmelodie  erfunden,  oft  deren  Nachahmung. 
Hätten  die  Meister  gleich  von  Hause  aus  auch  ihre  Themen  frei  er- 
funden, so  würden  sie  dem  Volkejedenfalls  fremd  gegenübergestanden 
haben;  so  aber  erkannte  das  Volk  in  diesen  Sätzen  sein  eigenstes 
Gut,  das  die  Kunst  entlehnt  hatte,  um  es  ihm  bereichert,  veredelt,  zu 
höherem  geistigen  Leben  geweckt  wiederzugeben.  Der  Gi'egoria- 
nische  Gesang  und  das  Volkslied  waren  sichere  Führer  und  bewahrten 
die  Kunst  vor  der  Gefahr  sich  in’s  Ziel-  und  Bodenlose  zu  verlieren  '). 

Nicht  minder  wichtig  für  die  Kunst  als  das  deutsche  Volks- 
lied wurde  das  niederländische  und  französische,  ja  in  ge- 
wissem Sinne  noch  wuchtiger,  denn  weit  früher  als  in  Deutschland 
übte  sich  in  den  Niederlanden  die  contrapunktische  Satzkunst  an 
diesen  Melodien.  Ein  geübter  Blick,  eine  geschickte  Hand  kann 
auch  hier  die  Urgestalt  des  Volksliedes  oft  genug  aus  den  Ver- 
schlingungen der  contrapunktisch  verwebten  Stimmen  hcrausfinden, 
besonders  bei  den  älteren  Meistern  (Busnois  u.  A.),  wo  es  unver- 
ändert oder  nur  wenig  verändert  als  Tenor  dient.  In  anderen  Fällen 
bleiben  dagegen  eben  nur  noch  die  thematischen  Grundzügo  kennt- 
lich, und  da  manche  Lieder,  wie  gewisse  Volkslieder,  wie  forseu- 
Iment,  Camusette,  malheur  me  hat,  le  Serviteur  u.  a.,  von 

vortrefflichen  und  von  guten,  wie  von  mittleren  und  geringen  Ton- 
setzern wiederholt  bearbeitet  worden  sind,  so  ist  es  sehr  interessant 
in  den  TCrschiedenen  Compositionen  die  übereinstimmenden  Züge 
aufzusuchen  und  daraus  die  Volksweise  zu  reconstruireu.  Eines 
der  allerberühmtestcn  und  ältesten  Lieder  (denn  schon  im  14.  Jahr- 
hundert dient  es  als  beliebtes  Motiv)  ist  das  Lied  vom  „Bewaffneten 
Mann“  {l'omme  arme),  über  welches  eine  Messe  geschrieben  zu 
h.aben  hernach  fast  als  das  nicht  zu  umgehende  Probestück  eines 
Meisters  galt.  Der  berühmte  Lehrer  und  Schriftsteller  Johannes 
Tinctoris,  der  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  lebte, 
hat  es  uns  in  seinem  Proportionale  betitelten  Buche  in  seiner  Ur- 
gcstalt  nebst  Text  erhalten: 

1)  Sehr  wahr  sagt  Otto  Kade  (Matth,  le  Maistro  S.  74):  „In  der  uii- 
verlilgbaren  und  unverwüstlichen  Macht  dieses  weltlichen,  wesentlich  melo- 
dischen Schatzes  liegt  nicht  minder  als  in  seinem  Gegenstücke,  dem  Grego- 
rianischen Kirchengesange,  ein  Feld  der  Forschung  vor,  das  bei  gründlicher 
Anpflanzung  ganz  ausserordentliche  Resultate  liefern  dürfte.“  Einen  Schatz 
von  Liedermelodicn  aus  dem  lÜ.,  17.  und  18.  Jahrh.  (nach  den  besten 
tfuellcn  redigirt)  enthält  das  schon  mehrfach  erwähnte  AVerk  „Lieder  und 
Weisen  vergangener  Jahrhunderte“  von  C.  F.  Becker  (Leipzig  1853). 
Freilich  ist  es  nur  ein  sehr  kleiner  Theil  des  Vorhandenen! 
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roinmc,  l'omme,  l’omin'  arme 


et 


Robinet 


tu 


m’aa  la 


inort 


doune 


m 


quaud  tu  t’en  vas 


Eine  andere  selir  bekannte  M^eise  des  15.  Jalirlinnderts  war 
das  Lied  „Le  Servitour“,  dessen  auch  schon  Tinctoris  erwähnt; 
ferner  die  Tiieder  ,je  nay  denl,  coinine  femine,  de  tous  hiens,  en 
l’omhre  d’nn  bnissonet,“  und  viele  andere,  die  in  allerlei  Rearhei- 
tungen  und  insbesondere  in  den  im  Jahre  1503  von  Petrucci  hcr- 
ausgegehenen  Canti  cento  cinquanta  anzutreffen  sind.  Die  nieder- 
ländischen Lieder  sind  leichter,  belebter  als  die  gleichzeitigen 
deutschen.  II.  de  Zeelandia,  einer  der  frühesten  niederländischen 
Contrapunctisten,  hat  inchrcre  niederländische  Volkslieder  theils  mit 
vlaeiuischeni , theils  mit  französischem  Texte  bejirbeitet,  eines 

1)  T.  Martini  (Saggio  di  Contrap.  S.  129)  hielt  es  für  ein  proven^a- 
lisches  Lied ; „una  certa  canzone  Provenzale,  detta  l’homme  arme,  il  quäle 
servl  di  soggetto  per  comporvi  sopra  una  Messa  etc.“  Burney  (hist,  of 
raus.  2.  Bd.  8.  493)  bemerkt  dazu;  „but  though  I have  taken  great  pains, 
both  by  en<iuiry  and  rcading,  to  find  the  words  to  which  this  old  ineloJy 
used  to  he  sung,  yct  I have  never  been  successful.  Nothing,  howewer, 
has  appeared  to  me  more  probable,  than  that  this  is  tho  famous  Cantilena 
Molatuli,  or  air  to  the  song  which  the  Fi'ench  armed  Champion  nsed  to 
sing  at  the  head  of  the  army,  in  ho7iour  of  their  Hero  Roland,  in  advan- 
cing  to  attack  an  euemy.“  Bumcy’s  Vermuthung  war,  wie  man  sieht, 
unbegründet:  der  Omme  annö  ist  nichts  weniger  als  das  Rolandslied  oder 
ein  Schlachtgesang,  vielmehr  ein  Liebeslied,  die  alte  freschichte  der  Didoue 
abbandonata  in  neuer  Fassung.  Kiesewettcr  bringt  die  Melodie  in  seiner 
(ieschichte  des  weltlichen  Gesanges  in  etwas  anderer  Gestalt,  mit  welcher 
der  Tenor  der  verschiedenen  über  dieses  Lied  componirten  IMessen  von 
Josquin,  Faugues,  Dufay,  Carontis  u s.  w.  so  völlig  übereinstimmend  zu- 
sammen trifft,  dass  diese  Redaction  der  Melodie  jedenfalls  verbreiteter 
war  als  die  von  Tinctoris  mitgetheilte : 


l'omme  Tomine 
1 ^ — T — ; — IT 

Fomm’ 

arme 

r es — a — i — • — -.T . T 
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davon  „een  Meyske  dat  the  werbe  gaet“  (als  Duo  gesetzt)  lässt  in  der 
Oberstimme  den  wohlgemiithen  Gang  der  Volksmelodie  deutlich 
«rkennen. 


Noch  leichtfüssiger  und  leichtblütiger  sind  die  französischen 
Lieder,  welche  den  Zug,  den  die  französische  Chanson  bis  auf 
den  heutigen  Tag  bewahrt  hat,  so  deutlich  erkennen  lassen,  wie 
die  deutschen  Lieder  den  deutschen.  Kiesewetter  hat  zwei  der 
ältesten  Lieder  aus  dem  Tenor  zweier  Compositionen  von  Anton 
Busnois  (um  1467 — 1480)  reconstruirt: 


Dieu  quel  ma  - ri  - a - ge  — 


Maintes  femmes  — 


Aus  der  zweiten  Melodie  klingt  eine  starke  Kerainiscenz  an  den 
otnme  arme  heraus. 

Wie  das  liederreiche  Wesen  die  Kunst  gefördert  habe,  das  hat 
schon  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  Johann  de  Muris  mit  wohl- 
gefälliger Verwunderung  bemerkt,  und  Johann  de  Muris  war  doch, 
was  zu  bemerken  ist,  ein  grosser  Theoretiker,  ein  profunder  Gelehrter 
der  Sorbonne.  ,,Eine  gar  feine  Sache,“  sagt  er,  ,,ist  die  Musik  ge- 
worden durch  die  Uebung  der  Neueren  und  zwar  nicht  allein  der 
Gelehrten,  welche,  sie  durch  allerlei  Hilfsmittel  und  eigene  Erfahrung 
studieren,  sondern  selbst  auch  des  gemeinen  Volkes;  insbesondere 


1)  Schicksale  und  Bescliiiftcnlieit  des  weltlichen  Gesanges. 

Ainliros,  Geschichte  der  Musik.  IX.  19 
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fUhlen  sich  junge  Leute  und  Weiber  dazu  angetrieben,  ich  weiss 
nicht  durch  was  anderes,  als  natürliche  Anlage 

In  Italien  hat  das  Volkslied  niemals  die  Bedeutung  gehabt,  wie 
in  den  Niederlanden,  in  Frankreich  und  in  Deutschland.  Dennoch 
werden  wir  sehen,  wie  die  sogenannten  Vilanelle,  Strambotti  und 
Frottole,  sobald  die  Kunstinusik  sie  in  ihr  Gebiet  herüberzuziehen 
anfing,  auf  die  allmälige  Umgestaltung  des  schweren  feierlichen  Styles 
der  letztem  eingewirkt  und  den  Uebergang  von  der  Motette  zum 
Madrigal  vermittelt  hat.  Spuren  echt  italienischen  Volksgesanges 
sind  in  solchen  Compositionen  der  grossen  Meister  deutlich  zu  er- 
kennen, wüe  in  Adrian  Willaert’s  „Caiaon  di  Ruzante“  ®),  aber  meist 
auch  nur  Spuren,  einzelne  Gesänge  und  Melodiewendungen:  eine 
ganz  unveränderte  Melodie  ist  mir  selten  herauszufinden,  wie  in 
der  im  Bergamaskerdialekt  gedichteten,  von  Rossini  von  Mantua 
(Rossinus  Mantuanus),  einem  Uomponisten,  der  um  1500  lebte*), 
nach  einer  unverkennharen  Pifferaromelodie  gesetzten  Frottola 
„Lirum  hilirum,“  die  in  der  Ueberschrift  als  „«»  sonar  de  piva  in 
fachinesco“  bezeichnet  wird. 


Rossini  von  Mantua,  Frottola  (2.  Buch  der  bei  Petrucci  1504 — 1508  ge- 
druckten Frottole,  Fol.  31). 


T i ^ ' 

^ , 1 

n* f 

1 Lirum  hilirum 

1 

lirum 

lirum 

r ^ F ^ 

] Lirum  hilirum 

iif  im 

1 Lirum  hilirum 

p'  ti’— a: — <5 — ] 

Li  - rum  hi  - li  - rum  li 


1)  Subtilis  itaque  multum  est  musica  per  exercitium  etiam  moder- 
nonim,  non  solum  literatorum  horainum  in  hac  parte  studentium  auxilio 
et  invcntioue,  sed  etiam  vulgus  commune ; specialiter  juvenes  ac  mulieres 
ad  hoc  moventur,  nescio  qua  Sorte,  nisi  industria  naturali  (Mus.  speculat. 
bei  Oerbert,  Scriptores  III.  Bd.  S.  282). 

2)  Gedruckt  in  den  Canzon  villauesche  alla  Napolitana  di  messer 
Adriano,  a quatro  voci,  con  la  canzon  di  Ruzante  Libro  I.  in  Vineggia 
appresso  Girolamo  Scotto  MDXLVIII.  Das  Lied  „Di  Ruzante“  muss, 
nach  AVillaert's  Composition  zu  schliessen,  recht  frisch  gewesen  sein. 

3)  Joachim  Rossini  von  Pesaro,  unser  berühmter  Zeitgenosse,  Hess 
sich  von  diesem  Namensvetter  schwerlich  etwas  träumen. 


Digilized  by  Google 


292  Die  Anfilnge  der  europäisch -abendländischen  Musik. 

Sehr  bald  im  16.  Jahrhundert  fanden  französische  Lieder  unter 
dem  Namen  „Canzoni  alla  frauccse“  in  Italien  Beifall  und  Aufnahme 
und  übten  bald  einen  bedeutenden  Einfluss.  Zum  italienischen 
Volksgesange  des  Mittelalters  gehören  auch  die  Loblieder  (LawU) 
jener  Florentiner  Laudesi  oder  Laudisli,  frommer  Vereine  von  Hand- 
werkern und  Bürgersleuten,  deren  erste  Gründung  in  das  Jahr  1310 
gesetzt  wird.  Diese  LaiulisH  kamen,  wie  Sansovino  in  seinem 
Commentar  zu  Boccaccio  (1546)  erzählt,  jeden  Sonnabend  nach  neun 
Uhr  in  Orsanmicchele  und  Santa  Maria  Novella  zusammen  und 
sangen  fünf  bis  sechs  Laudi,  zu  denen  unter  Andern  Loreuzo  de 
Medici,  Pulci  und  Giambellari  die  Worte  lieferten.  Sie  standen  unter 
einem  Vorsänger  oder  heiter  (Capitano).  Mit  unübertrefflicher  Spötter- 
laune hat  Boccaccio  die  Figur  einer  solchen  Respectsperson  in  dem 
Stamaiulo  aus  der  Strasse  die  San  Brancazio  und  Capitano  de  laudesi 
di  Sancta  Maria  novella,  Herrn  Gianni  Lotteringhi,  gezeichnet  *).  In 
der  Magliabecchiana  zu  Florenz  finden  sich  die  Documente  über  die 
am  11.  November  1336  durch  Frate  Gvilielmo,  maestro  generale  del 
ordine  degli  umiliati,  veranlasste  Stiftung  einer  solchen  Gesellschaft 
Landes!  für  die  Kirche  Ognisanti®)  „ad  honore  e a riverenzia  del 
mstro  Signor  Mio  e de  la  virgine  gloriosa  Maria  sua  madre,  e di 
Missere  Sancto  Benedecto  et  di  Missere  Sancto  venerando  et  di  Madonna 
Sancta  Lucia  Virgine  et  di  tucti  Sancti  e le  Sande  di  Paradiso,  et  a 
frudo  di  gratia  in  questa  vita  a tucti  coloro  cho  sonno  e saranno 
de  la  decta  compagnia,  e dopo  la  loro  morte  a beata  gloria  divina 
eterna.“  Die  Laudisti  erhielten  sich  bis  auf  die  Neuzeit.  Wie 
Crescimbeni  erzählt,  kamen  1770  während  des  grossen  Jubiläums 
die  Laudesi  von  S.  Benedetto  aus  Florenz  nach  Rom,  durchzogen 
in  Prozession  die  Strassen  und  sangen  Laudi,  deren  Worte  der  be- 
rühmte Filicaja  gediclitet  hatte,  ln  demselben  .Jahre  ImiJe  sie 
Burney  in  Florenz  oft  in  den  Kirchen  mit  Orgelbegleituug 
singen  3). 

Gleich  der  erste  Gesang  in  jenen  Laudi  der  Gesellschaft  der 

Al  demoni  da  l'inferen 
Masno  mai  di  quest  inveren 
Em  voi  da  te  partirum 
Lirum  etc. 

Oon  pot  ma  soffri,  traditora 

Che  chsi  vivi  desperat 

Dam  audenza  almac  un  hora 

Clie  scro  altit  pagat 

Kam  un  scrit  e sugilat 

Del  mio  bon  fidel  servirum  — 

Lirum  — 

Die  Schlusswondung  ist  äusserst  possierlich. 

1)  Decamernne  Gioi-n  VII  nov.  I. 

2)  Burney,  Hist,  of  M.  2.  Bd.  S.  327. 

3)  A.  a.  0.  S,  326—327. 
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Laudesi  von  Ogniganti  zeigt  den  echtesten  Volkston  im  Sinne  ita- 
lienischer Volksweise  und  ist  ein  äusserst  schätzbares  Denkmal  des 
Volksgesanges  aus  dem  14.  Jahrhundert.  Es  ist  eine  Art  Sequenz, 
aber  sehr  verschieden  von  den  Sequenzen  von  St.  Gallen  (die  frei- 
lich einige  Jahrhunderte  älter  sind):  während  diese  weit  entschie- 
dener als  eine  Abzweigung  des  Gregorianischen  Gesanges  er- 
scheinen, tritt  hier  mehr  eine  liedartige  Melodie  in  den  Vorder- 
grund. 


(Gesang  der  Laudosi  von  Ognisanti  in  Florenz  1336.  Mscr.  der  Maglia- 
becchiana.  8.  Burney,  H.  of  M.  2.  Bd.  S.  328.) 


Alla  Trini  - ta  beata  da  noi  sempre 
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ni  - ta  me  - ra  - vi  - ^iosa,  tu  sei  manna  sa  - 


ro  - sa  e tutt’or  de  - si  - de  - ro  - sa. 


Wir  werden  unter  den  Gesängen  der  geistlichen  Schauspiele 
eine  ähnliche,  ebenfalls  eine  Mittelstellung  zwischen  kirchlichem 
und  Volksgesang  einnehmende  Melodie  kennen  lernen. 

Die  spanischen  Volkslieder,  so  schön  sie  mitunter  heissen 
dürfen,  blieben  so  gut  wie  unberücksichtigt;  es  ist  eine  Ausnahme, 
wenn  Josquin  eine  Messe  „una  musque  de  Buscaya“,  Pierre  de  la 
Rue  eine  Messe  „mmquam  fue  pena  tnayor”  Uber  spanische  Weisen 
setzten.  Inwiefern  sich  bei  Christofano  Morales,  Herrero  und  an- 
deren aus  Spanien  stammenden  Componisten  Keminiscenzen  an 
die  Gesänge  ihrer  Heimat  zeigen,  mögen  Kenner  des  spanischen 
Volksliedes  untersuchen,  oder  ob  der  ganz  einem  unverändert  bei- 
behaltenen Liede  gleichende  Tenor  in  jener  Messe  Josquiu’s  in 
einer  noch  existireudon  Volksweise  wiederzuerkennen  ist: 


Tenor  des  ersten  Kyrie  und  des  Agnus  aus  Josquin  de  Prös’  Messe:  una 
musque  de  Buscaya. 
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Kirchlicher  liesang  und  Volksgesang  fanden  eine  Art  neutralen 
Bodens,  wo  sie  einander  in  Frieden  die  Hand  reichten,  an  den 
geistlichen  Schausjnelen,  die  bekanntlich  ebenso  sehr  gottesdienst- 
liche Andachtsübung  als  Volksbelustigung  und  ebenso  sehr  Volks- 
belustigung als  Andachtsübung  waren.  Die  Gesänge  dieser  Schau- 
spiele haben,  wie  natürlich,  auch  nicht  die  entfernteste  Achnlichkeit 
mit  dein  Style  der  seit  1600  entstandenen  und  ausgebildeten  dramati- 
schen oder  Operninusik.  Eine  desto  überraschendere  Erscheinung  sind 
die  uns  sehr  bekannt  anheimelnden  weltlichen  französischen  Lie- 
derspiele, welche  Adam  de  la Haie  zum  Dichter  undGomponisten 
haben,  und  von  denen  zwei  erhalten  sind:  ,,le  jus  Adan  ou  de  la 
feuillie“  und  „li  gieus  de  llobin  et  de  Marion“.  Ein  drittes  Spiel 
,,li  jus  du  pelerin“  von  einem  unbekannten  Verfasser^)  ist  eine  Art 
Prolog  zu  dem  Spiel  von  Robin  und  Marion:  ein  Pilger  berichtet 
den  Tod  Adam’s  de  la  Haie,  wovon  Anlass  genommen  wird  seiner 
lobend  zu  gedenkenä).  In  die  Handlung  des  jus  d’Adan  (welches 
für  die  Literarhistoriker  das  älteste  französische  Lustspiel  ist  und 
in  welchem  Meister  Adam  seine  Liebes-  und  Heiratsgeschichte  mit 
naiver  Ungenirtheit  zum  besten  gibt)  mischen  sich  drei  Feen  ein, 
Morgue,  Maglione  und  Arsile,  denen  ein  kurzer  Gesang  in  den 
Mund  gelegt  ist: 


Les  fees  eantent. 
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par  chi  va  la  mi  - giio-ti  - 

se 

par  chi  ou  je  vois. 

Interessanter  und  ein  echtes  Liederspiel  ist ,, Robin  und  Marion“, 
eine  jener  Dorfidyllen,  wie  sie  dem  französischen  Geschmacke  noch 
im  vorigen  Jahrhunderte  so  sehr  zusagten;  die  einfache  Handlung 

1)  Fötis  (Biogr.  univ.  2.  Band  S.  479)  sagt;  „theme  d’une  chanson 
espagnole“'.  In  den  Canti  ceuto  cinquanta  (1503  fol.  130)  heisst  es  „una 
musque  de  busegaya“  in  der  üeherschrift  einer  Messe  von  Heinrich  Isaak 
(Opus  decem  missarum,  Wittenberg  1541)  „una  musique  de  Biscay.“ 

2)  Der  Verfasser  dieses  Stückes  soll  Jean  Bodel  von  Arras  sein. 

3)  Le  Pelerin: 

Par  Grouille  m’en  reving,  ou  on  tint  maint  concille 
D’un  clero  net  et  soustieu,  grascieus  et  nobile 
Et  le  nomper  du  mont,  nfes  fu  de  ceste  ville 
Maistres  Adans  li  Bochu  estait  chi  apeläs 
Et  la:  Adana  d’  Arras. 

An  Gesängen  kommen  darin  nur  zwei  unbedeutende  Melodiefragmeute 
vor.  Das  erste  erscheint  mit  Absicht  so  tölpisch,  das  andere  hat  den 
französischen  Vaudevillecharakter: 
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und  die  Haltung  des  Ganzen  erinnert  auffallend  an  Rousseau’s  Devin 
de  village,  an  Rose  et  Colas,  Anette  et  Luhin  und  Aclmliches.  Adam 
soll  sein  Liederspiel  zur  Unterhaltung  des  Hofes  in  Neapel  geschrieben 
haben,  wohin  er,  wie  wir  schon  erzählten,  im  Jahre  1282  (dem  Jahre 
der  sicilianischenVesper)im  Gefolge  Kobert's  II.  von  Artois  gekommen 
war.  In  Frankreich,  wo  man  es  auch  spielte,  war  der  Erfolg  ausser- 
ordentlich. Noch  um  1.392  wurde  zu  Angers  das  Spiel  von  Robin 
und  Marion  alle  Jahre  zu  Pfingsten  aufgefilhrt;  ja  die  Erinnerung 
ist  bis  heute  nicht  erloschen,  das  Liedchen  „Robin  m'aime“  wird  bei 
Bavai  im  Hennegau  vom  Volke  noch  jetzt  gesungen').  Das  Spiel, 
in  dem  elf  Personen  auftreten^,  besteht  aus  gereimten  Dialogen, 
in  welche,  ganz  wie  im  Vaudeville,  kleine  artige  Liederchen  einge- 
flochten sind.  Die  Handlung  ist  höchst  einfach  und  eigentlich  ohne 
alle  Verwickelung  und  folglich  ohne  Lösung;  es  ist  nichts  als  ein 
munteres  Bild  ländlichen  Lebens.  Marion  introducirt  sich  mit  jenem 
volksthümlich  gewordenen  Liedchen: 


§ 


Ro  - bins  m’aime  Ro  - bins  m'a  Ro  - bins 


m’a  de  - man  - dö  - e si  m’a  - ra 


II  n’est  si  bon  - ne  vi  - an  - de  que  ma  - tous 


Est  c’este  bonne,  Wamier  frere, 
Di? 

Warnier.  Eie  est  l’estront  de  vostre  mere 
Doit  on  tele  canclion  prisier? 

Rogaut. 
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Se  je  n’i  al  oi  - e je  n’i  - roi  - e mi  - e 

1)  So  berichtet  Herr  Arthur  Dinaux. 

2)  Die  Personen  sind : Robins,  Marions  ou  Marote,  li  Chevaliers,  Gautiers, 
Baudons,  Peronelle  ou  Perette,  Huars,  li  Rois,  Wamiers,  Guios,  Rogaus. 

3)  Die  Notirung  des  Originals  ist: 


Ro  - bins  m’aime  Robins  m’a,  Robins  u.  s.  w. 
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et  belle  souka  - ni- e et  chaintu 


re  lea  l'eur  i 


dal  Segno  § 
^ al  Fine. 


Jetzt  präsentirt  sich  Junker  Aubert  in  dem  ganzen  Pomp  eines 
gnädigen  Herrn,  den  Falken  auf  der  Faust.  Er  freut  sich  Marion 
allein  zu  finden; 

je  me  reparoie  du  toumoiement 
si  trouvai  Marote  seulete  au  cors  gent. 

Er  macht  ihr  seine  Liebeserklärung,  sie  weist  ihn  ab: 

vous  perdez  vo  paine,  Sir  Aubert, 
je  n’aimerai  autrui  que  Robert. 

Der  Junker  wird  dringend,  will  verzweifeln  u.  s.  w.  Marion  ver- 
spottet ihn  mit  einem  Trallerliedchen  „Trairi,  deluriau,  deliriau, 
deluriele“  u.  s.  w.,  worauf  er  abzieht.  An  seiner  Statt  erscheint 
Robert,  der  eine  bessere  Aufnahme  findet.  Die  Hochzeit  wird  ver- 
abredet, Robin  geht  um  das  Nöthige  zu  besorgen.  Indessen  ist  dem 
Junker  der  Falk  ausgekommen;  er  benutzt  es  als  Vorwand,  um  zu 
Marion  zurUckznkehren,  ,,ob  sie  den  Falken  nicht  gesehen?“  Glück- 
licher oder  unglücklicherweise  hat  ihn  Robin  eingefangen  und  bringt 
ihn;  dass  er  mit  dem  ritterlichen  Vogel  nicht  ganz  nach  Sitte  und 
Art  umzugehen  weiss,  ist  dem  Junker  ein  willkommener  Grund  Streit 
anzufangen: 

ha,  mauvais  vilains,  mari  fai 
ponreoi  tues  tu  mon  faucon? 

Vergebens  sucht  Marion  ihn  zu  beschwichtigen,  der  Junker  ohr- 
feigt den  armen  Robin: 

tien  de  loier  ceste  souspape, 
quant  ti  le  manies  si  gent  — 

Marion.  II  n’en  set  mie  la  maniere 

pour  Dieu,  Sire,  or  li  pardones? 

Chev.  Volontiers,  s’aveuc  moi  venes. 

Marion.  Je  ne  ferai. 


Die  Melodie  ist  echt  französisch.  Mau  «ehe  nur  den  Anfang  des  beröhmteu 
j’ai  perdu  mon  serviteur  aus  Rousseau's  Devin  de  village: 


1 1 1 = 
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j’ai  per -du  tout  mon  bonheur,  j'ai  per-du  monser  - vi  - teur 


Sind  diese  durch  ein  halbes  Jahrtausend  getrennten  Melodien  nicht 
Schwestern  ? 
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Der  Junker  braucht  Gewalt  und  schleppt  Marion  fort.  Robin  ver- 
zweifelt, er  hat  Marion  verloren  und  eine  Ohrfeige  bekommen : 

Je  perc  Marot,  j’ai  un  tatin 
Et  desquird  cote  et  sercot  — 

Vetter  Gauticr,  der  ihn  in  diesem  Zustande  findet,  tröstet  vergebens, 
bis  der  Ritter,  von  dem  entschlossenen  Widerstande  Marion’s  ermüdet, 
diese  zurUckbringt  und  resignirt: 

Certes,  voirement  sui  je  beste, 

Quant  a ceste  beste  m’areste  — 

Adieu  bergiere! 

Marion.  Adieu,  biau  Sire! 

Jetzt  versammeln  sich  die  Gfiste,  Robin  specificirt,  was  er  an  Vic- 
tualien  vorräthig  habe: 


“tw 3« i 7S—r‘ 

r — ~ • ys — ji — 
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J’ai  en-co-re  tel  pa  - stö,  qui  n’est  mi  - e de  fa-std 

Que  jou  ai  un  tel  ca  - pon  qui  a gros  et  gras  cre-  pon 

- H T \- 

— r F 73 

iHl  ’ 1 1 ' 

' 1 r 
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que  nou8  mange 
que  nous  etc. 

• rons  Ma-ro  - te 

bec  a bec  et 

moi  et  vous 

^ r T—j  ^ ^ TS  I ^ p — 1 A m 

1 \ 1 

'■  r 1 

chi  mi  ra  - ten  - dez  Ma  - ro  - te,  chi  ven  - rai  par  - 1er  a vous 


Sie  spielen  lustige  Spiele,  Baudon  wird  zum  Könige  gewählt,  gibt 
possierliche  Audienzen  u.  s.  w.  Zuletzt  fordert  Robin  alle  auf,  ihm 
in  den  Wald  zu  folgen: 


le  . sen  - te  - le  le  sen  - te  - Ic  l’es  le  bos 


Das  Eigene  dieser  ganzen  altfranzösischen  Melodik  liegt  in  dem- 
selben leichten,  wenige  Töne  zu  einfachen  aber  recht  hübschen  Com- 
binationen  ungezwungen  und  ungenirt  verbindenden  Wesen,  in  der- 
selben Manier  eine  melodische  Figur  nach  BedUrfniss  zwei-,  dreimal 
oder  auch  öfter  zu  wiederholen,  welche  das  echt  französische  Lied 
charakterisiren,  wie  man  es  z.  B.  in  den  Vaudevilles  oft  mit  ebenso 
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■tnel  pikanter  Feinheit  als  schlechter  Stimme  vorgetragen  zu  hören 
bekommt.  Doch  ist  der  in  den  alten  Melodien  oft  vorkommende 
jambische  Rhythmus  u.  s.  w.  in  der  neuen  Singweise  durch  den 
Trochäus  völlig  verdrängt  worden,  und  für  jene  allerdings  bezeich- 
nend. Neben  dem  meist  angewendeten  dreitheiligen  Rhythmus  findet 
sich  auch  schon  der  doppel-dreitheilige  (®/^  oder  ®/g),  besonders  für 
die  chanson  ballaäee,  und  der  gerade.  In  den  ältesten,  dem  12.  Jahr- 
hundert angehörigen  Liedern  wird  zuweilen  auf  eine  passende  Sylbe 
eine  ganze  verzierte  Gruppe  von  Noten  gesungen.  Im  13.  Jahrhundert 
verliert  sich  diese  Manier  und  ist  bei  de  la  llale,  Machaud  u.  s.  w. 
durchaus  nicht  mehr  zu  finden,  wo  der  Gesang  sich  nirgends  mehr 
auf  Kosten  des  Textes  ausbreitet,  vielmehr  dem  raschen  Sylbengange 
der  Worte  ebenso  leichtfUssig  folgt.  Die  Lieblingstonarten  sind 
F’-dur,  G-dur,  C-dur  und  Z>-moll,  seltener  G-moll. 

Der  Gesang  zu  den  geistlichen  Schauspielen,  den  Passions- 
spiclen,  Osterspielen,  Marienklagen  u.  s.  w.,  welcher  bei  diesen 
Darstellungen  einen  sehr  wesentlichen  Bestandtheil  der  Aufführung 
bildete,  war  theils  wirklicher  ritualgerechter  Kirchengesang  — denn 
in  den  Osterspielen  insbesondere  löste  sich  kaum  erst  die  dramatische 
Darstellung  von  der  kirchlichen  Ceremonie  ab')  und  es  wurden  dabei 
nicht  allein  die  von  der  Kirche  recipirte  Sequenz  des  Wipo  „ Victimae 
paschali  laudes“^,  sondern  auch  das  „Te  Deum  laudamus“  gottes- 
dienstlich intonirt  und  abgesungen;  theils  wurden  die  nach  dem  Bibel- 
w'orte  zusammengestellten  oder  auch  frei  erfundenen,  einen  Theil  des 
dramatischen  Dialoges  bildenden  Gesänge  nach  dazu  erfundenen  Me- 
lodien vorgetragenS),  welche,  besonders  in  den  lyrischen  und  contem- 
plativcn  Momenten,  den  Charakter  der  Sequenzmelodien  zeigen,  doch 
mit  einem  gewissen  Zuge  in’s  Recitativische  und  jmthetisch  Decla- 
mirende,  wie  folgender  Gesang  der  drei  Marien  in  einem  aus  dem 
14.  Jahrhunderte  herrührenden  Osterspicl  der  Prager  Universitäts- 
bibliothek; 


H , ~1'  ',"1‘  '"l" 

1 1 — 1 ^ ! 

1 i 1 < 

"P  'S*  & — e>-~ 

— ä — d — ef — ^ 

A - mi  - si-  mu3  e - nim  so  - la  - ti  - um  Je  - sum  Christum 


1)  Duo  saoerdotes  se  cappis  induuut,  sumentea  duo  thuribala,  et  hume- 
raria  in  capita  ponent,  intrantes  cborum,  paulatim  euntes  versus  sepulchrum, 
voce  mediocri  cantantes : ,,quis  revolvct  nobis  lapidem“  — quos  Diaconus, 
qui  debet  esse  retro  sepulchrum,  interrogat  psallendo  „quem  quaeritis“  — 
deinde  illi  „Jesum  Nazarenum“  — quibus  Diaconus  respondet  „non  est 
hic“.  Mox  incensent  sepulchrum,  et  dicente  Diacono  „ite,  nuntiate“  ver- 
tent  se  ad  cborum,  remanentes  super  gradum  et  cantent:  „Surrexit  Do- 
minus de  sepulchro“  usque  in  finem.  Finita  antiphona  dominus  Abbas 
incipiat  „te  Deum  laudamus“  in  medio  ante  altare,  moxque  campanae 
sonentur  in  angularibus  (Gerbert,  Vct.  lit.  Alem.  II.  237). 

2)  Die  Melodie  in  Schubiger’s  Sängerschule  von  St.  Gallen  (No.  60 
S.  59  der  Musikbeilagen). 

3)  Ich  kann  hier  den  Leser  nur  auf  zwei  Bücher  verweisen:  auf 
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Ma-ri-ae  fi-li 

- um  ip-se  e-rat 

no  - ster  redemptor 
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Twr  ^ g 
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± 

heu  quantus  est  noster  do  - lor 


Diese  Art  Mclodieiinicht  allein,  sondern  sogar  dieselben  Weisen 
zu  denselben  Worten  kehren  an  verschiedenen  Orten  wieder,  so  dass 
man  wohl  sagen  kann,  es  habe  sich  endlich  durch  Wechselverkehr 
der  Klöster,  Städte  u.  s.  w.  so  ziemlich  eine  rituelle  Gesangweise  für 
diese  Spiele  festgestellt,  welche,  durch  allgemeine  Zustimmung  ge- 
nehmigt, überall  gleichartig  vorkommt.  Dem  oben  mitgetheilten, 
einem  altböhmischen  Osterspiele  angehörigenKlaggesange  entspricht 
in  Text  und  Melodie  der  Gesang  der  drei  Marion  aus  einem  ehemals 
der  Abtei  von  Origny  Saint  Benoite  gehörigen,  jetzt  in  der  Bibliothek 
zu  St.  Quentin  2)  befindlichen  Osterspielo  in  einer  Handschrift  aus 
dem  14.  Jahrhundert: 

Les  trois  Maries. 

Nous  avons  perdu  nostre  confort  Jhesum  Chri- 


stum  tres  tout  plain  de  doucour.  II  estoit  biaus 


et  plain  de  bonne  amour  he  - las  mout 


C 

! 

t 

1 

t '3  ..  ' ■ " ■ ■ ■ _ 

L 

nous  amoit  li  - vrais 


F.  J.  Mone’s  „Schauspiele  des  Mittelalters  aus  Handschriften  heraus- 
gegeben und  erklärt“  2 Bde.  und  auf  E.  Cousseraakor’s  „Drames  litur- 
giques  du  moyen  äge“  (Rennes  1860),  letzteres  Werk  durch  den  ausser- 
ordentlichen Reichthum  an  beigegebenen,  nach  den  alten  Originalen 
entzifferten  Singweisen  ausgezeichnet,  weiche  das  Buch  besonders  für 
den  Musiker  äusserst  werthvoll  machen. 

1)  Die  Notirung  in  Pedibus  muscarum.  Ich  ersetze  sie  durch  die 
uns  geläufige  Note.  Wo  die  Choralnote  gut  beizubehalten  war,  habe  ich 
sie  auch  wirklich  beibehalten. 

2)  No.  75. 
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Diese  Melodie  schien  bequem,  darnach,  wie  nach  einer  Psalmodie, 
den  Dialog  abzusingen.  Der  Salbcnhändler,  welcher  den  Marien 
seine  Waare  anbietet,  singt  nach  derselben  Weise; 


Li  marchans  dist. 


- ■ 

— ■ ■ = ■ 

_■  j ^ 

fa  a - prochez 

vous  qui  tant  fort 

a - mes,  c^est  un  - 

■ ^ ■ 

gement  s’el  vo  - 

lez  a - ca  - tcr 

du  quel  oindre 

r 

■ ■ ■ 

r 

— 

nostre  Seigneur  porrez  son  sainct  corps  qui 


1!  ' — ^ 

taut  pa  - rait  sa  - cr^s. 

Die  Frage  der  drei  Marien,  wer  denn  wohl  den  schweren  Stein  des 
Grabes  wegwälzen  werde,  wird  nach  anderer,  aber  auch  an  ver- 
schiedenen Orten  und  Zeiten  ganz  analoger  Melodie  gesungen:  so 
in  einem  Osterspiel  des  13.  Jahrhunderts  aus  der  Bibliothek  Bigot, 
jetzt  in  der  Bibliothek  zu  Paris'): 


Quis  re  - vol  - vet  no  - bis  la  - pi  - dem 


ab  o - stio  monu  - men  - - ti? 

Aehnlich  in  dem  Osterspiel  von  Origny: 


'p-  - ■ ^ 1 

=. ita = — ■■ 



' E-  ■ 1 -1 

Quis 

1 — ■ — ■ — =■ — .1 — • — 
re  - vol  - vet  ergo 

no  - bis  u.  8.  w. 

Völlig  abweichend  dagegen  im  Prager  Osterspielc: 


1)  No.  904. 
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(Osterspiel  der  Prager  Universitätsbibliothek.) 


g j m.  - 

^ ^ ■ — — ■ — 

— = ■ 

Quis  re  - vol  - vet  no  - bis 

ab  0 - sti  - o 

1 

EZ ^ ^ — 

la  - pi  - dem  quem  te  - ge  - re 

Sancta 

1:— ^ -S-- % . 

cer  - ni  - nuis  se  - pul  - cra? 


Die  gesungenen  Disloge  erinnern  in  ihrem  psalmodirenden  Tone 
durchaus  an  die  Weise,  wie  noch  jetzt  am  Palmsonntage  in  der 
katholischen  Kirche  die  Passionsgeschichte  in  einer  an  dramatische 
Darstellung  mahnenden  Weise  (mit  Vertheilung  der  Stimmen  an  die 
einzelnen  Interlocutoren)  gesungen  wird: 

(Manuscr.  des  13.  Jahrh.  Bibi.  Bigot,  jetzt  in  Paris  No.  904.) 


Jesus.  Magdalena.  Jesus. 
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Rabbu 

■ ■ 

r i 

ni 
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No  - li 
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tan 

- ge  - re. 

non 

- dum 

enim 

a - 

scen  - di 

ad 

pa  - trem  me  - um. 


Mit  dieser  einfachen  Singweise  begnügte  man  sich  aber  nicht  überall. 
Wo  der  glorreich  Auferstandene  mit  Magdalena  redet,  sollte  es  fest- 
licher und  freudiger  klingen;  man  wusste  aber  das  Feierliche  und 
Bedeutende  des  Momentes  (wie  bei  dem  Eli,  Eli  der  Passion)  blos 
durch  langathmige  Coloraturen  auszudrücken,  wie  man  eben  gewohnt 
war  ein  festliches  Alleluja  oder  Ite  missa  est  aus  Priesters  Munde  zu 
hören.  Christus  trat  im  geistlichen,  bischöflichen  Talar  auf;  es  schien 
angemessen  ihn  wie  einen  Geistlichen  singen  zu  lassen: 
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(Manuscript.  des  14.  Jahrh.  in  der  Universitätsbibliothek  zu  Prag.) 
Jesus  cantet.  Maria  cantet. 


biquoddi -ci-tur  ma  - gister 


Jesus  cantans. 


Pri  - ma  qui  - dem  suf  - fra 


Nachdem  Jesus  ermahnt  hat  „Ergo  noli  me  tangere,  nec  ultra  velis 
plangere"  u.  s.  w.,  zieht  er  sich  mit  dem  Gesänge  zurück: 
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(Im  Original  ^ „ — g>— 

ohne  Schlüssel)  ■ ■ ■ - 

a - scen  - do  ad  pa  - trem 

Magdalena  verkündigt  die  frohe  Botschaft  den  Aposteln,  und  der 
Gesang  desTe  Demn  beschliesst  die  feierliche  Darstellung.  In  einem 
anderen  Osterspiel  der  Prager  Universitätsbibliothek!)  gestalten  sich 
die  Schlussworte  Christi  noch  reicher  und  tönen  in  das  festliche 
Alleluja  aus: 


A - scen-do  ad  pa  - trem  meum  et  pa  - trem  vestrum 


" m 

■ - ■ 

Deum  meum 

wß 

et  Deum  vestrum 

Al  - le  - 

lu  - ja. 

Wenn  alles  dieses  vorzugsweise  den  Charakter  des  Festlichen, 
Gottesdienstlichen  an  sich  hatte,  so  waren  dagegen  die  Marienklagen 
{planctus  Mariae)  vorzüglich  dem  Elegischen  oder  vielmehr  dem 
Ansdrucke  des  tragischen  Pathos  des  Schmerzes  gewidmet;  man  fühlt 
sich  beinahe  an  in  ihren  GrundzUgen  ähnliche  Monologe  der  antiken 
Tragödie  gemahnt.  Hier  nimmt  selbst  die  Melodie  des  Gesanges 
meist  einen  wärmeren  Ton  an.  Mone,  der  verdienstvolle  Sammler 
solcher  alterthüralicher  Dichtungen,  bemerkt  zu  einer  Marienklage 
aus  dem  Kloster  Lichtenthal  bei  Baden:  „schon  das  Versmass  der 
Strophen  beweise,  dass  sie  keine  kirchliche,  sondern  die  Melodie  eines 
Meistergesanges  hatten,  und  dass  die  Singweise  der  Meistersänger 
wohl  etwa  die  Mitte  hielt  zwischen  der  Leichtigkeit  des  Volksliedes 
und  dem  Ernst  des  Chorals.“  Diese  Vermuthung  wird  vollständig 
bestätigt  durch  das  Manuscript  einer  Marienklage  aus  dem  14.  Jahr- 
hundert in  der  Prager  Universitätsbibliothek.  Nachdem  Maria  in 
rccitirten  Versen  die  „Töchter  Jerusalems“  beschworen,  ihr  zu  sagen, 
ob  die  schreckliche  Neuigkeit,  die  sie  eben  vernommen,  wahr  sei, 
bricht  sie  in  folgenden  Klagegesang  aus: 


Pro  Buoch  raSte 

postu  - paty 

racte  my  tarn  pomaha  - 

f-H 



F~  g ^ 

h - 

• J — 4-  o -- H 

- - ty  bych  mohla  sy  - na  vi  - de  - ty. 

(Hört  um  Gott  mein  banges  Flehen!  Lasst  uns  hin  zur  Stelle  gehen, 
dass  ich  meinen  Sohn  mag  sehen.) 


1)  Codex  XVH.  E.  1. 
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Dieser  Gesang  wird  in  sieben  dreigereimten  Strophen  vorgetragen ^), 
worauf  Johannes  mit  einigen  tröstenden  Worten  antwortet.  Darauf 
folgt  ein  Playichis  secundus.  Die  Melodie  steht  hier  zwischen  Kirch- 
lichem und  Volksmässigem  mitten  innc;  es  liegt  in  diesem  recitiren- 
den  Gesänge  mit  seinen  choralaitigen  Wendungen  ein  gewisses 
feierlich  klagendes  Pathos,  wie  manche  uralte  Passionsbilder  aus 
der  Zeit  romanischer  Kunst  den  Schmerz  in  wenigen  Zügen  herb 
und  ergreifend  ausdrücken. 

Zuweilen  Hess  man  auf  die  Klage  Maria’s  tröstende  und  be- 
schwichtigende Stimmen  wie  mit  einer  Antistrophe  antworten  und 
gewann  so  einen  wirksamen  Gegensatz,  wie  ein  ähnliches  Spiel  in 
einem  Processionale  des  14.  Jahrhunderts  aus  dem  Archiv  des  Ca- 
pitols von  Cividale  in  Friaul  zeigt.  Hier  antworten  der  klagenden 
Gottesmutter  Maria  die  beiden  andern  Marien; 


(hic  ambae  Mariae  erigant  se  cum  manibus  extensis  ad  Mariam  et  ad 

Christum.) 


Cur  moerore  deficis 


mater  cru  - ci 


izi-— 


Cur  dolore 


consumen-s 


dulcis  soror 


nostra? 


(hic  se  inclinant  cum  saluto.) 


hoc  oportet  fie  - ri  ut 


II  . , ( 

praedixerat  psalniista. 


Wie  Maria,  die  Mutter  Jesu,  den  tragischen  Schmerz  in  seiner 
höchsten  Würde  und  sein  edelstes  Pathos  ausdrückt:  so  war  Maria 
Magdalena  die  Kepräsentantin  des  leidenschaftlichen,  ungezügelten 
Schmerzes.  In  diesem  Sinne  tritt  sie  in  jenem  Friauler  Processionale 
auf;  zu  jeder  gesungenen,  keineswegs  ausdruckslosen  Phrase  wird 
ihr  sogar  eine  leidenschaftlichst  bewegte  Action  ausdrücklich  vor- 
gcschrieben: 


1)  Aeusserst  merkwürdig  ist  es,  dass  in  einem  üsterspiel,  in  einem  Codex 
des  15.  Jahrhunderts  in  der  Prager  Universitätsbibliothek  (XVII  E.  1) 
dieselbe  Melodie  für  den  Gesang  der  drei  zum  Grab  eilenden  Frauen 
verwendet  wird.  Auch  sogar  die  Worte  sind  mit  einigen  Abänderungen, 
wie  sie  durch  die  dramatis  personas  nöthig  wurden,  beibehalten. 
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Magdalena  (hie  vertat  se  ad  hoiniues  brachiis  extensis, 


(!)  l'ra  - tres  et  so  - - ro-res,  ubi  est 


hic  percutit  pectus, 


I 


spes  nieaV  ubi  con  - so  - la  - tio  mca? 


hic  nianus  elevct,  hic  ineliiiato  capite  steniat  se  ad  pedes  Christi.) 


ubi  to  - ta  sa  - lus?  o ina  - gi  - ster  lui ! 


Man  liebte  es  überhaupt  irgend  eine  biblische  Protagonistin  sich  in 
Klagen  dieser  Art  ergehen  zu  lassen.  Eines  der  ältesten  lleispiele 
ist  eine  Lameiitatio  Rahel  aus  dem  11.  Jahrhundert  (Pariser  Bibi. 
Mscr.  Nro.  1139),  wo  der  Gesang  trotz  der  lebhaften  Melismen  völlig 
stan-  und  seelenlos  ist; 


z — ■ 

_■ 4 ^ -» — 

=3 

1 ' ^ 

1 

-ft 

0 

dul 

' r 

CCS  fi 

r 

li 

quos  nunc  pro  * gc  - nu 


Je  weiter  sich  diese  Spiele  von  der  eigentlichen  kirchlichen  Cere- 
monie  entfernten,  je  mehr  sie  wirkliches  Drama  wurden,  desto  popu- 
lärere Färbung  nahm  die  Musik  an.  Der  derbe  Humor  jener  Zeiten 
vertrug  nicht  nur,  er  verlangte  die  Einmischung  komischer  Episoden, 
wie  wenn  Judas  um  die  Silberlinge  schachert,  wenn  der  Salben- 
krämer den  zum  Grabe  eilenden  Frauen  seine  Waare  unter  allerlei 
Scherzen  anbietet  u.  s.  w.  Wurde  hier  gesungen,  so  war  es  das 
derbe,  ganz  nahe  an  deu  Gassenhauer  grenzende  Volkslied,  was  zu 
Cchör  kam.  Das  Prager  Museum  besitzt  ein  Manuscript  aus  dem 
Ende  des  13.  Jahrhunderts,  W'o  die  Episode  mit  dem  Salbenkrämer 

einer  selbständigen  Posse  erweitert  ist.  Hier  macht  sich  nun  eine 
ungeschlachte  echte  Volks-  und  Bänkelsängerweise  bemerkenswerth, 

Ambros,  Qoschiclite  der  Musik.  II.  -(1 
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womit  sieh  Herr  Severin  Ipokras  (Hippokrates),  der  Quacksalber, 
im  herkömmlichen  Marktschreiertone  dem  Volke  ankUndigt  und 
empfiehlt.  Er  singt,  nachdem  er  sein  Gerüst  unter  allerlei  vor- 
läufigen Spässcn  aufgeschlagen,  mit  seinem  Knechte  Georg 
Pusterpalk 


(Deiiide  cantet  eaiitionem  cum  Pusterpalko.) 


Sed  wein  przyfel  mystr  y - po-kras  de  gra-ti  - a di- 
Herkominen  ist  Meister  Hipjiocras 


vina  ne  - nyeth  horzfyho  vtento  czas  in  arte  me  - di 
kein  ärgern  gibt  es  heute  fast 


cina,  ko  - mu  ktera  ne-mocz  fco  - dy  a chtyel  by  rad  zyv 
wen  bö  - se  Krankheit  übel  plagt  und  wer  sie  will  ver- 


byty  - on  gehochczeuf-dra-vi-ty  zet  musy  dulTye  zbyty. 
treiben,  den  wird  er  heilen  allsobald,  wird  ihm  die  Seel’  austreibcn. 


Eine  allbekannte  derbe  Volks- oder  Pöbelmelodie  aus  derselben 
Epoche  ist  die  zur  sogenannten  Prosa  de  Asino,  bei  dem  in  Frank- 
reich florirenden  Eselsfeste  (festum  Asinonon)  gesungene.  Sie  ist 
ausgehildeter  als  das  Ined  des  Herrn  Severin  Hippokras,  übrigens 
vollkommen  passend  zu  der  scandalösen  Profanation,  gegen  welche 
die  Kirche  mit  Recht,  aber  vergebens  Einsprache  erhob 


1)  Hier  wurde  ohne  Zweifel  ein  Suspirium  angebracht  und  gesungen: 
JJ  i J und  so  auch  bei  den  folgenden  analogen  Stellen. 

2)  Die  Noten  sind  im  Originale  die  bekannten  auf  vier  Linien  ge- 
setzten Pedes  muscarum. 

3)  De  la  Borde  hat  sie  nach  einer  Handschrift  der  Bibi,  zu  Paris, 
welche  eine  Beschreibung  des  Eselsfestes  enthält,  in  seinem  Essai  milge- 
theilt.  Mau  findet  sie  in  Forkel’s  Gesch.  d.  M.  2.  Bd.  S.  720,  im  zweiten 
Bande  von  OulibichclTs  Mozart  und,  nebst  einer  umständlichen  Beschrei- 
bung des  Eselsfestes,  in  Friedrich  W.  Ebeling's  neuer  Bearbeitung  der 
Flögel'schen  Geschichte  des  Groteskkomischen  S.  230.  Ich  halte  es  also 
für  völlig  überflüssig  sic  hier  nochmals  mitzutheilen. 
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Sobald  man  einmal  angcfangen  hatte  mehrstimmig  zu  singen, 
wurde  es  eine  unabweisbare  Xuthwendigkeit  die  einzelnen  Stimmen 
gegeneinander  nach  einem  strengen  Masse  auszuglcichcn  und  zu- 
gleich in  der  Tonschrift,  statt  der  Nenmen,  welche  nur  sehr  nebenbei 
null  kaum  andeutungsweise  über  das  Zeitmass  der  einzelnen  Töne 
zuweilen  eine  Art  Wink  geben,  Zeichen  einzuführeu,  welche  die 
bestimmte  Zeitdauer  eines  jeden  Tones  mit  aller  Genauigkeit  er- 
kennen Hessen  und  das  wohlgeregelte  Verhnltniss  der  grösseren  und 
kleineren  Dauerzeiten  gegeneinander  auszudrUcken  geeignet  waren. 
Die  grossen  Errungenschaften  der  Zeit  zwischen  1100  und  1299, 
welche  an  ihrer  Stelle  als  ein  neuer  Bew'eis  ihres  müchtig  strebenden 
Dranges  gelten  müssen,  sind  also  auch  die  sogenannte.  Mcnsural- 
musik  {musica  meimurata)  und  die  dazu  gehörige  Notenschrift 
mit  ihren  neben  der  Tonhöhe  auch  die  Dauer  oder  Quantität  eines 
jeden  Tones  andcutenden  Zeichen.  Die  Khythmik  und  Metrik,  womit 
einst  die  antike  Musik  den  Gang  der  Töne  in  wohlgeordnetem  Wechsel 
langer  und  kurzer  Zeiten  geleitet  hatte,  war  längst  ausser  aller  An- 
wendung, längst  bis  fast  auf  die  Namen  vergessen.  Der  Geist  der 
Sprache,  auch  der  lateinischen,  war  ein  ganz  anderer  geworden;  der 
Dichter  suchte  den  Heiz  seiner  Hede  nicht  in  der  plastischen  Ge- 
staltung der  antiken  Versmasse,  sondern  in  dem  musikalischen  Klang- 
spiel des  Heimes,  der  sich  sogar  in  den  antiken  Hexameter  eindrängte 
und  diesen  entzweischnitt,  da  er  Cäsnr  und  Schluss  eines  jeden  Verses 
mit  seinem  Gleichklange  markirte  und  so  den  antiken  Hcldenvers 
zum  mittelalterlichen  leoninischen  Verse  umschuf.  Im  Kircheu- 
gesange  war  man  dem  natürlichen  Accent  der  Worte,  Sylben  tind 
llcdesätze  unbefangen  und  als  etwas  Selbstverständlichem  ge- 
folgt, wie  auch  das  Volk  in  seinen  Liedern  durchgehends  ganz 
instinktraässig  richtige  Declamation  beobachtet.  So  konnte  es  also 
bleiben,  so  lange  man  im  Einklänge  sang,  und  selbst  das  strenge 
Parallel-Organum  mochte  damit  auskoramen,  zumal  wenn  es  nur 
zweistimmig  vorgetragen  wurde.  Mehr  Vorsicht  war  schon  nöthig, 
wenn  ihrer  drei  oder  vier  zusammeusangen.  Sie  mussten  sich  so 
stellen,  dass  sie  einander  nicht  allein  singen  hörten,  sondern  auch 
singen  sahen;  und  selbst  wenn  es  vier  gleich  gute  Sänger  waren, 
mussten  sich  nach  einem  von  ihnen  die  drei  übrigen  richten.  Dieser 
Leiter  des  Gesanges  durfte  den  Ton  nicht  eher  wechseln,  als  bis 
seine  drei  Genossen  gehörig  ihre  Noten  eingesetzt  und  angegeben; 
er  musste  aber  auch  jedesmal  mit  seinen  Noten  zuerst  cinsetzen,  das 
nchtige  Einhalten  der  Pausen  überwachen  und  nach  den  Pausen 
wieder  den  Anfang  machen^):  das  sicherste  Mittel  eines  gleich- 

1)  Eliae  Salomonis  Scientia  artis  Musicae  XXX.  rubrica  de  notitia 
cantandi  (bei  Gerbcrt,  Scriptorcs,  3.  Band  S.  37). 
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iniissigen  Zusaininensingens,  dass  derjenige,  der  den  Cantus  firmus- 
austülirte  und  dadurch  zugleicli  den  Gesang  leitete,  jeden  einzelnen 
Ton,  ohne  ihn  zu  üliereilen,  gleich  lang  aushielt,  wie  etwa  heutzutage 
beim  G csange  von  Chorälen  geschieht.  Die  anderen  Sänger  gewannen 
daun  Zeit  ihre  Noten  gehörig  anzugeben  und  wu.ssten  genau,  wann 
sie  die  folgende  Note  des  Cantus  finiius  zu  erwarten  hatten.  Noch 
genauer  musste  im  Cantus  finnus  die  Dauer  einer  jeden  seiner  ein- 
zelnen Noten  cingchalteu  werden,  wenn  der  Sänger,  welcher  die 
verzierende  Gegenstimme  vortrug,  dagegen  je  zwei  oder  drei  Noten 
hören  lassen  wollte.  So  „näherte  sich“  (nach  dem  Ausdrucke  eines 
mittelalterlichen  Schriftstellers)  „die  ursprünglich  nicht  mensurirte 
Musik  allmälig  der  Mensur  bis  auf  die  Zeiten  Franco’s,  welcher  als 
der  erste  Förderer  der  Slcnsuralmusik  anerkannt  wurde*)“,  das  ist, 
wie  eben  Franco  definirt,  des  nach  langen  und  kurzen  Zeiten  ge- 
messenen Gesanges,  welcher  im  Gegensätze  zu  der  ganz  gleich- 
mässig  fortgeheuden  oder  wenigstens  nicht  strenge  gemessenen 
musica  plana'^)  eben  deswegen  musica  mensurabilis  hiess.  Die  Ton- 
lehrer der  spätem  Zeit  fangen  ihre  Erklärungen  gerne  mit  dem  Satze 
an;  die  praktische  Musik  theilte  sich  in  zwei  Hauptgattiingen,  in  die 
plane  und  die  figurirte*).  Die  allmäligc  Annäherung  der  planen  an 
die  mensurirte  Musik  muss  zwischen  1050 — 1200  erfolgt  sein;  denn 
Franco,  der  dem  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  angehört,  bemerkt, 
dass  ,,Alte  und  Neuere  über  Meusuralmu.sik  viel  Gutes  zu  sagen 
gewusst,  aber  in  manchen  dahin  abzielenden  Dingen  auch  in  Fehler 
und  Irrthümer  verfallen  seien.“  Die  Manier  nicht  Note  gegen  Note, 
wie  im  Parallel-Organum,  sondern  auf  eine  Note  der  Hauptstimme 
mehrere  Noten  und  ganze  Tongängc  zu  singen,  war  in  rohester  Weise 
iin  schweifenden  Organum  vorgcbildet.  Jo  genauer  nun  bei  der 
beständigen  Uebung  die  Säuger  solche  figurirte  Gesänge  ausführten, 
desto  klarere  Einsicht  musste  man  Uber  gar  Vieles  gewinnen,  was  der 
mit  ängstlichem  Fleisso  an  ihrem  Monochord  hcrummessenden,  in 
Boethisch-pythagoräische  Rechnereien  vertieften  Theorie  ein  Bncli* 
mit  sieben  Siegeln  geblieben  war.  Je  mehr  sich  die  Orgeln  aus  ihrer 
ersten  plumpen  Rohheit  herausbildeten,  desto  besser  konnte  man 

1)  Die  Stelle  gehört  einem  Anonymus  an,  dessen  Tractat  Bumey 
unter  den  Manuscripten  der  bibliotheca  Cottoniana  fand;  Non  enim  erat 
tune  musica  mensurata,  sed  paulatim  crescebat  ad  mensuram,  usque  ad 
tempus  Franconis,  qui  erat  musicae  mensuratae  primus  auctor  approbatus 
(History  of  Mus.  Bd.  2,  S.  182). 

2)  Cantus  simplex  planus  est,  qui  simplicibus  notis  incerti  valoris  sim- 
pliciter cst  constitutus,  cujusmodi  est  Gregorianus.  (Tinctoris  Diffinitorium.) 

3)  Z.B.  in  der  Musica  Nicolai  Listenii  (1547)  heisst  es;  „Practica(musica) 
vero  rursus  bifariam  dividitur,  in  Choralem  et  Figuralem.  Choralis  est,  quae 
uniformiter  suas  notulas  profert  etmensurat,  sine  incremento  etdecremento 
prolationis,  et  vocatur  alio  nomine  üregoriana,  planavariat — ; figuralis,  quae 
mensuram  et  notarumqu'antitatemvariatpro  signorumac  figurarum  inaequa- 
litate  cum  incremento  et  decremento  prolationis.  Ebenso  die  Erotemata 


Digilized  by  Google 


Der  Discautus  und  Fauxbourdon. 


311 


auch  auf  ihnen  praktisclie  Versuche  über  den  thatsächlichen  Effekt 
der  einzelnen  Intervalle  machen.  „Man  musste,“  sap:t  Kiesewettcr, 
,,aufdemWegre  praktischer  Versuche  zunächst  pjlcichdahinterkomnieu, 
dass  die  von  den  Griechen  als  Dissonanzen  verschrieenen  grossen  und 
kleinen  Terzen,  grossen  und  kleinen  Sexten  durchaus  nichts  Widriges 
mit  sich  brachten.  Man  musste  ferner  nunmehr  wahniehmcn,  dass 
sogar  die  grosse  und  kleine  Secunde,  die  grosse  und  kleine  Septime, 
endlich  jener  verrufene  Tritonus,  die  übermässige  Quarte,  wenn  zwar 
nicht  frei  und  einzeln  angegeben,  doch  im  stufenweisen  Durchgänge 
nicht  nur  brauchbar  seien,  sondern  sogar  den  Ekel  einer  beständig 
fortgesetzten  Keihevon  Terzen,  Quarten,  Quinten  und  Octaven  auf  eine 
sehr  angenehm  überraschende  Weise  beseitigten.  — Wenn  jnan  nun, 
um  durchgehende  Dissonanzen  anzuwenden,  nothwendig  zwei  Noten, 
auch  wohl  drei  und  vier  gegen  eine  haben  musste,  so  entstand  hierdurch 
schon  jene  Art  von  Contrapunkt,  die  man  nachmals  den  gemischten, 
im  Gegensätze  des  einfachen  nota  contra  notam,  unter  den  späteren 
'l’heoretikern  am  öftesten  contrajmnctuü  floridua  benannt  hat’).“ 

Eine  genauere  Einsicht  in  das  Wesen  der  Consonanz  und 
Dissonanz  muss  wirklich  im  Laufe  des  ftir  die  Musikgeschichte  so 
wichtigen  12.  Jahrhunderts  und  zwar  nicht  auf  dem  AVege  der  Be- 
rechnung oder  Speculation,  sondern  auf  jenem  des  Experiments  ge- 
wonnen worden  sein,  wie.  eine  Stelle  des  Franco  von  Cöln  deutlich 
erkennen  lässt;  „Weil  nun  jeder  Discant  durch  Consonanzen  geregelt 
wird,  so  wollen  wdr  jetzt  wegen  der  Consonanzen  und  Dissonanzen 
sehen,  die  in  derselben  Zeit  aber  in  verschiedenen  Stimmen 
gemacht  werden.  Eine  Concordanz,  sagt  man,  sei  es,  wenn  zwei 
oder  mehr  Töne,  welche  man  zu  gleicher  Zeit  anschlägt,  sich  nach 
dem  Gehöre  (secundum  auditum)  mit  einander  vertragen.  Discor- 
dauz  nennt  man  umgekehrt,  wenn  zwei  Töne  mit  einander  verbunden 
werden,  die  dem  Gehöre  nach  nicht  zusammenstimmen *).  Es 
gibt  drei  Arten  von  Concordanzen : nämlich  vollkommene,  unvoll- 
kommene und  mittlere.  Eine  vollkommene  Concordanz  ist  vorhanden, 

niusicae  practicae  ad  usum  scholae  Lüneburgensis  von  Lucas  Lossius  (1570); 
(fuotuplex  est  musica  practica?  Duplex;  choralis  ct  tiguralis  u.  s.  w. 

1)  A.  a.  0.  S.  28.  Tinctoris  in  seinem  um  1490  gedruckten  Terminorum 
MusicorumDiffinitorium  sagt : Contrapunctus  est  cantusperpositionemunius 
vocis  contra  aliam  punctatim  cffectus.  Et  hic  duplex  s.  simplcx  ct  diminutus. 
Confraputicttia  siniplea:  est;  dum  nota  vocis  quac  contra  aliam  ponitur  est 
ejusdera  valoris  cum  illa.  Contrapunctus  diminutus  est  dum  plures  notae 
contra  unam  per  proportionera  aequalitatis  aut  inacqualitatis  ponuntur  . . . 
i)ui  a quibusdam  floridus  nominatur. 

2)  Auch  Johannes  de  Garlandia  legt  in  der  Definition  der  Consonanz 
und  der  Dissonanz  den  grössten  Nachdruck  auf  die  durch  das  Gehör  ver- 
mittelte Wirkung;  Consonantia  dicitur  esse,  quum  duae  voces  junguntur  in 
eodem  tempore,  ita  quod  una  potest  eompati  cum  alia  secundum  auditum  . . . 
Discordantia  dicitur  esse,  quum  duae  voces  junguntur  in  eodem  tempore, 
ita  quod  secundum  auditum  una  vox  non  possit  eompati  cum  alia. 
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wenn  man  mehrere  'riine  mit  einander  verbindet,  von  denen  einer 
vom  andern  wegen  ihres  übereinstimmenden  Zusammenklingeiis 
kaum  unterschieden  zu  werden  vermag;  dergleichen  gibt  es  zwei: 
den  Einklang  und  die  Octave  {miisonus  et  diapasmi).  Unvollkommen 
nennt  man  sic,  wenn  die  'J'öne  sehr  merklich  von  einander  unter- 
schieden sind,  für  das  Gehör  aber  doch  keine  Discordanz  bilden ; 
deren  sind  zwei:  die  grosse  und  die  kleine  Terz  (ditmuis  et  semidi- 
tonus).  Mittlere  Ooncordanzen  nennt  man  jene,  bei  denen  zwei  Töne 
verbunden  werden,  die  eine  grössere  Uebereinstimmung  haben  als 
die  vorgenannten  unvollkommenen,  doch  keine  so  grosse  wie  die 
vollkommenen;  das  sind  zwei:  Quinte  und  Quarte  {diapente  et  dia- 
tessaron)  . . . Der  Discordanzen  gibt  es  zwei  Arten : vollkommene 
und  unvollkommene.  Vollkommen  sind  sie,  ivenn  zwei  Töne  so 
verbunden  werden,  dass  sie  sich  nach  dem  (rehöre  durchaus  nicht 
vertragen;  deren  sind  vier:  kleine  Hecunde,  übermässige  Quarte, 
grosse  tind  kleine  Septime  {semitonus,  tritomut,  ditonus  cum  diapente, 
et  nemiditonim  cum  diapente).  Unvollkommene  Dissonanzen  nennt 
man  jene,  deren  Zusammcnklang  das  Gehör  erträgt,  ob  sie  gleich 
dissoniren');  das  sind  zwei:  die  grosse  und  kleine  Sexte  [tomu,  cum 
diapente,  semitonus  cum  diapente)  . . . Man  muss  aber  wissen,  dass 
jede  unvollkommene  Dissonanz  unmittelbar  vor  einer  Consonanz  sehr 
wohl  klingt 2).“  In  den  Schlussworten  ist  eines  der  wichtigsten  Kunst- 
gesetze  der  Musik  gleichsam  wie  beiher  aufgegriffeu:  die  Auflösung 
der  Dissonanz  in  Gonsonanz. 

Die  Sexte  galt  also  einstweilen  noch  für  dissonirend.  Auffallend 
ist  es,  dass  in  obiger  Aufzählung  die  grosse  Secunde  {tonus)  über- 
gangen ist.  Johann  de  Muris  nimmt  Unison,  Quinte  und  Octave 
als  vollkommene,  die  grosse  und  kleine  Terz  und  die  grosse  Sexte 
als  unvollkommene  Consouanzen  an 3).  Bei  Philipp  von  Vitry 
{Fhilippus  de  Vittiaeo),  Bischof  von  Meaux,  der  dem  Ende  desselben, 
des  dreizehnten,  Jahrhunderts  angehört,  und  der  dreizehn  Intervalle 
annimmt  (1,  gr.  und  kl.  2,  gr.  und  kl.  3,  4,  Tritonus,  5,  gr.  und  kl. 
6,  gr.  und  kl.  7,  8),  wird  dagegen  nicht  allein  die  grosse,  sondern 
auch  die  kleine  Sexte  bereits  unter  die  unvollkommenen  Consonanzen 
zusammen  mit  der  grossen  und  kleinen  Terz  eiugereihet*).  Dagegen 

1)  Aehnlich  hei  Johann  von  Garlandia:  Imperfectae  dicuntur,  cum 
duae  voces  junguntur,  ita  quod  secundum  auditum  possuut  aliquo  modo 
compati  — tarnen  non  concordant.  Sehr  schön  ist  die  Erklärung  des 
Marchettus  von  Padua:  „Dissonautia  fit,  cum  duo  soni  similiter  pulsi 
sibimet  permiscere  nolunt,  sed  seorsum  quis(iue  gliscit  ire.“  Wie  be- 
zeichnend ist  hier  nicht  der  Ausdruck:  dass  jeder  der  Töne  uuvermisclit 
für  sich  gegen  den  andern  die  Oberhand  behalten  will! 

2)  Franconis  Musica  et  cantus  mensurabilis  Cap.  XI  bei  Oerbert, 
Scriptores  3.  Bd,  S.  11  und  12  „Item  sciendum  est,  quod  omnis  imper- 
fecta discordantia  ante  concordantiam  bene  concordat. 

3)  S.  in  Gerbert,  Scriptores  III.  Bd.  S.  306  „de  discantu  et  consonantiis.“ 

4)  Quatuor  autem  sunt  imperfectae,  scilicet:  ditonus,  alio  nomine 
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wurde  die  Quarte  durch  die  Franzosen,  insbesondere  durch  de  Muris 
und  Philipp  von  Vitrj’,  dadurch  dass  sie  unter  den  Consonanzen  mit 
Stillschweigen  übergangen  ist,  unter  die  Dissonanzen  verwiesen.  Die 
mathematischen  Verhältnisse  der  Quarto  konnten  unmöglich  diese 
veränderte  Ansicht  veranlasst  haben,  denn  sie  sind  leicht  fasslich, 
sondern  wieder  nur  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Flauen,  Schwan- 
kcuden  und  Hohlen  der  nackten  Quartel),  Paduaner  Pros- 

docimus  von  Pcldomando  schliesst  sich  hierin  den  französischen 
Lehrern  an : die  Sexten  (gross  und  klein)  sind  ihm  consonirend,  die 
Quarte  dissonirt  (wie  er  ausdrücklich  erklärt),  doch  weniger  als  die 
Septime  und  die  Secunde,  sie  bildet  den  Uebergang  von  den  Disso- 
nanzen zu  den  Consonanzen.  Marchettus  von  Padua  verfocht 
dagegen  die  consonirende  Eigenschaft  der  Quarte  und  erklärte  ins- 
besondere Franco’s  Lehren  darüber  für  irrig.  Eine  neue  Bedeutung 
erhielt  die  Quarte  in  den  sogenannten  Faux-Bourdons®),  einer  eigenen 
Art  Organums,  bei  welchem  die  organisirenden  Stimmen  über  dem 
Tenor  statt  der  bei  dem  älteren  Organum  ange  wendeten  vollkommenen 
Consonanzen  (Quinte  und  Octave,  oder  auch  Quarte  und  Octave)  die 
unvollkommenen,  Terz  und  Sexte,  sangen,  w’obei  zum  Schlüsse  die 
Oberstimme  mit  dem  Tenor  in  die  Octave  trat.  Hier  bildeten  die 
beiden  bourdonnirenden  Stimmen  unter  sich  Quartengänge,  deren 
Härte  jedoch  durch  den  gegen  die  Oberstimme  in  der  Untersexte  mit- 
gehenden Tenor  beseitigt  wurde  und  die  mit  dem  alten  Quarten- 
organum nichts  mehr  gemein  hatten.  ,,Die  Quarto,“  sagt  Tinctoris, 
„wird  durch  den  ganzen  Verlauf  desjenigen  Gesanges  zugelassen, 
(len  man  Faux-Bourdon  nennt,  oft  wird  ihr  aber  die  Quinte,  und 
noch  öfter  die  Terz  beigefügt.  Die  unterstellte  tiefe  Quinte  klingt 
besser  als  die  Terz.“  Er  giobt  folgendes  Beispiel  eines  zweistim- 
migen aus  Sexten  und  ( fetaven  gemischten  Faux-Bourdons : 


Fauxbourdon. 


Tenor. 


Lau  - da  Si  - ou  Sal  - va  - to  - rem 

lertia  perfecta,  tonu.s  cum  diapeiite,  alio  nomine  sexta  perfecta,  semidi- 
tonus,  alio  nomine  terfia  imperfecta,  et  semitonium  cum  diapente,  alio 
nomine  sexta  imperfecta.  Et  dicuntur  imperfectae,  quia  non  tarn  perfcc- 
tum  sonum  important,  nt  species  perfectae,  ((uia  iuteqjonuntur  speciebus 
perfectis  in  compositione.  (Philip])  von  Vitry,  Ars  contrapuncti.) 

1)  Philipp  von  Vitry  nennt  als  vollkommene  Consonanzen  Cnison,  Quinte, 
Octave;  als  unvollkommene  grosse  und  kleine  Terz,  grosse  und  kleine  Sexte; 
dann  fährt  er  fort ; Aliae  vero  species  sunt  discordantes,  folglich  auch  die  Quart. 

2)  Porro  per  totmn  discursum  cantus  quem  fauxbourdon  vocant  quarta 
sola  admittitur  ei  saepe  quinta  ac  saepius  tertia.  Gravis  quinta  ipsi  quartae 
subjuncta  suaviorem  concentum  quam  tertia  effieiat.  (Tinctoris  Contrap.  1. 1>.) 
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Aelinlich  äiissprtsich  EranchimjsGafor:  „Wenn,“  sagt  er,  ,,JerTenor 
und  der  Cantus  in  einer  oder  mehreren  Sexten  fortschreiten,  dann 
wird  die  Mittclstimmc,  nämlich  der  Contratenor,  immer  unter  dem 
Cantus  die  Quarte  einhalten  und  gegen  den  'l'enor  die  höhere  l’erz; 
diese  Gattung  Contrapunkt  nennen  die  Musiker  Fanx-Hourdoii.“ 


Ten. 


Her  Faux-Bourdon  in  blossen  Sextaccorden  war  also  im  Grunde 
doch  nur  ein  veredeltes,  anhörbar  gewordenes  Organum  und  ebenso 
mechanisch  wie  dieses. 

Eine  wesentlich  andere,  kunstvollere  Gattung  waren  jene  spä- 
teren Falsi-bordom,  hei  denen  der  Cantus  firmus  im  Tenor  von  zwei 
höheren  und  einet  tieferen  Stimme,  Note  gegen  Note,  in  lauter  Con- 
sonanzen  begleitet  wurde:  eigentlich  schon  eine  Art  Contrapunkt, 
welche  einer  beträchtlich  entwickelteren  Kunstepoche  angehört,  und 
die  nicht  immer  der  blossen  Improvisation  der  Sänger  anheimgestcllt, 
sondern  zuweilen  selbst  von  bedeutenden  Componisten  ausgearbeitet 
wurde,  wie  z.  B.  nach  1600  Lodovico  Viadana  seinen  sogenannten 
Concerti  einen  Anhang  solcher  Falsi-Bordoni  beifügt.  Die  Fan.v 
Bourdons  und  Falsi-Bordoni  kamen  allem  Anschein  nach  durch  die 
Sänger,  wolche  die  Päpste  von  Avignon  nach  Rom  mitbrachten,  in 
die  päpstliche  Capelle  und  halfen  den  Grund  jener  nachmals  dort 
so  hoch  ausgebildeten  Singemusik  legen. 

Ein  solcher  ausgeschriebener  Falso-Bordone,  der  sich  in  Gio- 
vanni Battista  Rossi’s  von  Genua  1618  bei  Gardano  in  Venedig  ge- 
drucktem Organo  de  cantori  findet,  hat  folgende  Gestalt: 
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^ F -lA 

L II 

'T-  'C’s 

^ At  re  11 

fv  ^ il 

11 

1 M 1 r J 

i 

i Sicut  erat  in  priucipio  et  nunc  et 

i semper  et  in  saccula  sacculorum. 

1 ^ 

JJ 

Al-le  lu  - - ia  ■). 

Amen. 

^ rm 

U;  — pa  - 

Diese  Singweisc,  die  unstreitig  etwas  Feierliches  mul  einfach  Wür- 
diges hat,  ist  bis  auf  den  heutigen  Tag  nicht  völlig  ausser  Uebung: 
z.  B.  das  Et  cum  sjiiritu  tuo  und  Amen  des  dem  Priester  antwortenden 
Chores  ist  ein  wahrer  Falso-Bordone.  Welchen  Einfluss  die  Falsi- 
Bordoni  auf  die  Kuustcompositionen  selbst  der  grössten  Meister  ge- 
habt, werden  wir  weiterhin  sehen;  noch  in  Allegri’s  berühmtem 
Miserere  werden  wir  ihnen  begegnen.  Sie  galten  für  ein  Mittel- 
ding von  Canto  fenno  und  Canto  fignrato^). 


1)  S.  79.  Die  langen  Noten  werden  nach  der  Zahl  der  darauf  ent- 
fallenden Sylben,  mit  gehöriger  Dcclamation,  in  kleinere  zertheilt; 


ülo-ri  - a pa  - tri  et  fl  - li  - o et  n.  s.  w. 

2)  Giov.  Batt.  Rossi  (a.  a.  0.)  sagt  darüber:  „Ma  perche  abbiamo  fatto 
nieuzione  di  falso  bordone,  nii  potrebbe  dimandar  alcuno,  che  cosa,  ö 
questo  falso  bordone,  ovvero:  che  vuol  dire /also  bordone?  Veramente  io 
non  ho  trovato  alcuno  che  faccia  questo  quesito  nulla  dimeno  daremo  tal 
risposta,  che  restera  il  cantore  appagato  e quieto.  E donque  da  notare,  che 
questa  fe  una  metafora.  Burdo  in  latino  signifioa  in  italiano  quello  chö  ö 
nato  di  cavallo  et  di  asina  come  notano  questi  versi: 

Burdonem  producit  equus  coniunctus  asellae; 

Procreat  et  mulum  iunctus  asellus  oquac. 

E si  come  il  nato  di  cavallo  et  asina  non  6 ne  asino,  ne  cavallo,  cosi  il  falso 
bordone,  quäl  e composto  ordinariamento  di  canto  fenno  e figurato  non  e 
ne  l’uno  ne  l’altero  — 6 fermo  per  l’andar  col  canto  fermo  posatamente, 
come  osservano  gli  antichi  Tachet,  Palesthia  (so!)  ed  altri,  b figurato  in 
parte  per  la  consouanza,  che  non  b nel  canto  fermo,  cantando  tutti  con  una 
voce  e misura  stessa,  come  b manifesto.  Onde  perche  falsifica  il  canto  fei-mo 
et  il  figurato,  non  essendo  ne  l’uno  ne  l’altro  vien  detto  falso  bordone.“  Prä- 
torius  (Syntagma  3.  Tbl.  S.  9)  gibt  folgende  Erklärung:  „Fürs  erste  werden 
die  Psalmen,  so  im  Anfang  der  Vesper,  als  Nota  contra  Notam  in  einer  Reige 
nach  einander  in  Unisono  gesetzt  sein,  Psalmi  falsi  bordoni  genennet,  wiewohl 
indenseiben  nuumchrder  Bass  in  derQuintaunterdem  Tenorallzeit  gefunden 
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Neben  den  parallelen  Faux-Bonrdons  hatte  sich  bei  den  fran- 
zösischen Kirchensängeni  noch  eine  andere,  nicht  so  mechanische 
Art  mehrstiiinnigen,  in  allen  seinen  Noten  nach  deren  Dauer  genau 
bemessenen  Gesanges,  der  Dechant  oder  Discantus,  eingebürgert’). 
Es  gab  davon  zwei  Arten:  die  einfache  und  die  mit  Zierwerk 
(Fleurettes)  ausgestattete.  Bei  ersterer  beschränkte  sich  der  Diichan- 
tirende  darauf,  dass  er  mit  dem  Tenor  im  Einklänge  saug  und  weil- 
weise,  wenn  der  Tenor  um  eine  Stufe  fiel,  um  eine  Stufe  stieg  und 

wird,  so  die  Hannouiam  gut  und  complet  machen.  Bei  den  Italis  aber  ist 
Falso  bordone,  welches  die  Franzosen  Faulx  Bourdon  nennen,  wenn  ein  Ge- 
sang mit  eitel  Sexten  nach  einander  gesungen  »urd,  also  dass  der  Alt  vom 
Discant  eine  Quarta  und  der  Tenor  und  Alt  eine  Tertia  niedriger  und  also 
oben  eine  Quart  und  unten  eine  Tertia  respectu  mediae  vocis  ist.  Erat  autem 
veteribus  receptum,  utjucuudissimae  harmoniarum  excursiones  interdum  hac 
ratione  instituerentur.  Sed  cum  veram  basiu  non  habeant  et  Bordone  Italis 
chordam,  quae  tin-ariji'  sen  maximam  in  testudine  significet,  falso  Bordone 
u|ipellatur.  Denn  die  Tertia  bat  ihren  natürlichen  Sitz  nicht  in  Souls  gravibus 
et  iuferioribus  besonders  in  sonis  acutis  et  superioribus.  Und  wie  fürs  dritte 
Bordone  eine  grosse  Hummel,  welche  daherrauschet,  summet  und  brummet, 
intorpretirt  wird,  also  gibt  diese  Art  keine  liebliche,  sondern  rauschende,  sum- 
mende Hannouiam  u.  s.  w.  — So  werden  auch  die  Clausulae  finales  cujuslibet 
toni  falsi  Bordoni  genennet.  Daun  Bfirdoni  i>roprie  seynd  Säume  und  Ge- 
brähme  an  Kleidern  als  Ende  und  gewisse  Weise  eines  Dinges;  wie  aus  den 
Antiphonis  (ubi  Clausulae  finales  cum  Clausulis  finalibus  tonorum  et  basibus 
videntur  ex  parte  esse  incertae  et  falsae)  zu  sehen.  Wobey  dann  zu  erinneni, 
dass  etliche  vermeyneu,  der  Tenor  habe  und  führe  seinen  Namen  auch  a 
Bordon,  quod  est  Latine  Tenor,  Germanice  ein  Stender,  der  unter  einem  Ast 
am  Baume,  so  voll  Gewächs  henget,  als  ein  Stütze  gesetzet  wird,  darauff 
der  gantzc  Baum  ruhet,  oder  als  ein  Jacobs-  und  Bilgerstab  (Bordone  e 
l'hasta  che  jiorta  il  peregrino  per  viaggio),  den  ein  Beregrinator  oder 
Wallersmann  in  der  Hand  hat  und  sich  daran  halten  muss  — Item  ein 
Baum  mit  Eisen  beschlagen,  da  man  ein  Hauss  mit  stützet  und  die  ganze  Last 
uffruhet,  die  Zimmorleute  nennen  es  Bordouale,  einen  Träger:  also  solle  der 
Tenor  bei  den  Lateinern  den  Namen  überkommen  haben,  gleichwie  ein  Bor- 
don, der  den  gantzen  Gesang  unterhalten  sol.“  Adrian  Petit-Coclicus  meint, 
der  Name  faux-bourdon  rühre  von  den  an  sich  falschen  Quartengängeu  her, 
die  aber  durch  die  darunter  gesetzte  Unterstimme  verbessert  werden,  „et 
dicitur  gallicc  Faubourdon,  id  est,  quod  malae  species,  quae  sunt  contra 
partem  superiorem,  excusantur,  per  vocem  inferiorem,  sextis  seu  octavis.“ 
Adam  von  Fulda  sagt:  die  Quarte  gelte  bei  einigen  für  eine  perfecte,  bei 
andern  für  eine  imperfccte  Consonanz,  „nos  vero  eam  semidissonantiam  esse 
dicimus,  id  est,  cum  nulla  per  se  solam  concordantem.  Quam  etiam  (J ohannes) 
de  Muris  consonantiam  fore  negat,  nisi  eam  perfecta  praecesserit  consonan- 
tia,  cum  perfectis  vero  aut  imperfectis  moderatur  concordantiis  et  ipsa 
consonantiam  facit  non  ex  se,  sed  respectu  aliarum;  quod  musici  gentium 
vocabulo  faularbourdon  vocare  coeperunt,  qnia  tetrum  reddit  sonum.“ 
(JIus.  n.  10,  bei  Gerbert  3.  Bd.  S.  351.) 

1)  De  Muris  sagt:  Est  enim  discantus  simpliciter,  qui  in  omni  sua 
jjarte  cuncto  tempore  mensuratur  (Speculum  VII.  10).  Bemerkenswerth 
ist  folgende  Aeusserung  Franco’s  (im  Texte  bei  Hieronymus  de  Moravia): 
Secundum  quod  purum  organum  haberi  non  potest  nisi  super  teuerem, 
ubi  gola  nota  est  unisono;  ita  quod  quando  tenor  accipit  plures  notag  si- 
initl,  statim  est  discantus. 
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umgekehrt,  und  im  Kinklange  schloss.  Ein  iibenins  wichtiges,  sehr 
bald  mit  grossem  Interesse  anf'gegriffenes  und  verwerthetes  Knnst- 
gcsetz,  das  Gesetz  der  Gegenbewegnng,  kündigt  sich  hier  in  den 
ersten,  wie  zufällig  ausgestreueten  Keimen  an.  Ferner  mussten  die 
durch  das  Auseinandertreten  der  Stimmen  entstehenden  Terzen  durch 
ihren  .anftallenden  Wohlklang  wesentlich  mit  dazu  beitragen,  das 
V'onirtheil  gegen  die  l’erz  gründlich  beseitigen  zu  helfen.  Der  ver- 
zierte Dechant  bestand  in  verschiedenen  Melismen  und  bunten  Fi- 
guren, die  über  dem  Tenor  nach  Einsicht  und  Geschmack  ausgeführt 
wurden,  und  bei  denen  oft  höchst  bizarre  Tougänge  vorgekommen 
sein  mögen '). 

Ein  Beispiel,  wie  die  Terz  durch  das  Auseinandcrtreten  der 
Stimmen  aus  dem  Unison  eingeführt  wurde,  giebt  ein  zweistim- 
miger Gesang  des  12.  Jahrhunderts  (aus  der  Bibi,  von  Douai, 
M.scr.  No.  124): 


Tenor. 
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1)  Kiesewetter,  Gesell,  der  Mus.  2,  Aufl.  S.  36  sagt:  „Wurde  vollends 
ein  solcher  extemporirter  oder  conventioncller  Dechant  in  mehreren  Stimmen 
und  in  verschiedenen  Intervallen  gewagt,  so  mag  oft  ein  wunderliches  Cha- 
rivari zum  Vorschein  gekommen  sein,  und  es  ist  schwer  zu  begreifen,  dass 
man  irgendwo  an  solcher  Musik  sich  ergötzt  oder  erbaut  haben  könne.“ 
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Das  Discantisire.n  wurde  jetzt  zu  einer  fönnlichen  Kunst  (ars  discaii- 
tandi),  deren  Grundsätze  sich  bei  fortdauernder  praktischer  L'ebuug 
nach  den  öfter  wiederkehrenden  Combinationen  zu  bestimmten  Re- 
geln und  Andeutungen  zusamraenstelleu  Hessen  und  daher  auch  den 
Gegenstand  ganzer  Tractate  zu  bilden  anfingen,  in  denen  die  Vor- 
stufen der  eigentlichen  Lehre  vom  Contrapunkt  zu  erkennen  sind. 

Als  Verfasser  solcher  Tractate  sind  zu  nennen  im  12.  Jahrhundert: 
Guido,  Abt  vonChalis  im  Kloster  Citeanx  in  Burgund  1),  Johann 
de  Garlandia  (nicht  zu  verwechseln  mit  dem  gleichnamigen  eng- 
lischen Dichter  und  Grammatiker  aus  dem  13.  .Jahrhundert),  auch 
Gerland  genannt,  aus  Jvothringen  gebürtig,  Canonicus  der  Abtei 
von  St.  Paul  in  Bcsamjon^);  im  13.  .Jahrhundert  Hieronymus  de 
Moravia,  der  wer  weiss  durch  welches  I.ebensschicksal  aus  Mähren 
in  das  Dominicancrkloster  von  St.  J acob  in  Paris  verschlagen  wurde*), 
auch  Franco  (von  Cöln)  und  im  14.  .Jahrhundert  .1  oh ann  de  Muri  s 
und  l'hilipp  vo  u Vi  try  ^)  beschäftigten  sich  angelegentlich  mit  dem 
Discantus,  obwohl  die  beiden  Letzteren  schon  unter  die  Begründer 
der  Jjehre  vom  eigentlichen  Contrapunkt  gerechnet  werden  müssen. 
Sehr  bemerkenswerth  ist,  dass  eine  Abhandlung  {fonds  St.  Victor  in 
der  Pariser  Bibliothek,  Mscr.  Nr.  813)  zwar  die  lateinische  Ueber- 
schrift  trägt  „de  arte  dücantnndi“ , übrigens  aber,  für  Jene  Zeiten 
etwas  höchst  Seltenes,  in  der  vulgären  Sprache,  nämlich  in  alt- 
französischer, verfasst  und  offenbar  für  den  praktischen  Unterricht 
der  Knaben  und  ungelehrten  Sänger  berechnet  ist.  Der  Discantus, 
wie  er  sich  in  diesen  Schriften  darstellt,  ist  der  Uebergang  vom  Or- 
ganum zum  Contrapunkt  und  die  Vorstufe  des  letztem.  Seine  eigenste 
Heimat  war  F rankreich ; in  Italien  blieb  man  bei  dem  Organum  mit 
seinen  Quarten  und  Quinten,  und  der  Versuch,  den  eine  in  der 
Ainbrosiana  zu  Mailand  befindliche,  aus  dem  Ende  des  11.  oder  dem 
Anfänge  des  12.  .Jahrhunderts  herrührende  Handschrift  macht,  das 
Organum  als  Organum  theoretisch  tiefer  zu  begründen  und  praktisch 
reicher  zu  gestalten,  lässt  eben  nur  erst  zweifellos  erkennen,  dass  in 
dieser  Ungestalt  keine  andere  Bildungsfahigkeit  lag,  als  sie  völlig 
aufzugelien  und  für  die  Gleichzeitigkeit  mehrerer  Stimmen  richtigere 


1)  Das  Manuscript  seines  Werkes  in  der  Bibi.  St.  Genevtöve  zu  Paris 
No.Kill.  Abgedruckt  in  Coussemaker s Histoire  de  fharmonie du moyen  äge. 

2)  Seine  Schrift  findet  sich  in  Cap.  XXVI  des  Manuscriptes  des  Hiero- 
nymus de  Moravia  wörtlich  aufgenommen.  S.  auch  Coussemaker  a.  a.  O. 

3)  . . . e „regno  scilicet  seu  principatu  hujus  nominis  Boemiam  inter 
et  Hungariam  sito  ortus. . . . medio  seculi  XIII  circa  S.  Thomae  Aquini 
tempora  claruisse  videtur  et  saltem  annis  quibusdam  in  domo  Sanjacobea 
Parisiensi  egisse“.  P.  P.  Quetif  und  Echard:  Scriptores  ordinis  prae- 
dicat.  Thl.  1.  S.  159. 

4)  Zwei  Manuscripte  von  ihm  in  Rom  in  der  Vaticana;  „ars  contra- 
imncti  magistri  Philipp!  ex  Vitriaco“  Manuscript  No.  5321,  und  in  der 
Valicellana  B.  89. 
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Principien  zu  suchen.  Fünf  CJattuupjen  vom  ürgauuin  gebe  es  nach 
Verschiedenheit  der  Anordnung  der  Intervalle,  sagt  der  unbekannte 
Autor;  sein  Wesen  bestehe  darin,  dass  die  Stimmen  in  Eintracht 
zwieträchtig  und  in  Zwietracht  einträchtig  sind  {concorditer  dissonant 
et  dissonanter  concordant)-,  Anfang  und  Ende  müsse  im  Einklänge 
oder  der  Octave  stehen,  dazwischen  aber  sollen  Quarten  und  Quinten 
wechseln!). 


In  der  über  Anfang  und  Schluss  gegebenen  Kegel,  in  dem  nicht 
mehr  mit  eiserner  Consequenz  festgehaltcncn  Iiiterv'all  der  Quinte 
oder  Quarte  allein,  in  der  Einmischung  von  Gegenbewegungeu 
zwischen  die  parallelen  liegt  eine  Art  Annäherung  gegen  den  fran- 
zösischen Discantus  hin.  Das  alte  Guidonische  Organum  ist  hier  offen- 
bar ein  bereits  überwundener  Standpunkt.  Nur  ist  auf  dem  neu 
gewonnenen  eben  nichts  gewonnen. 

Der  Discantus  der  französischen  Theoretiker  und  Praktiker  galt, 
wie  Muris  ausdrücklich  erinnert,  ursprünglich  für  eben  auch  nichts 
weiter  als  für  das  Organum^;  er  bestand  ursprünglich  aus  nur  zwei 
Stimmen,  dem  Tenor  und  einer  höheren  Stimme,  welche,  eben  Dis- 
cantns  hiess®);  Benennungen,  deren  Andenken  und  Gebrauch  noch 
in  unserer  heutigen  Musik  erhalten  ist,  obwohl  ihre  jetzige  Bedeutung 
gegen  die  ursprüngliche  etwas  modificirt  ist^j.  Doch  schritt  man 
bald  zu  zwei-  und  dreistimmiger  Begleitung  des  Tenors,  wo  dann 
die  anderen  Stimmen  Motetus,  Trijilum  und  Qiiadrujdum  genannt 


1)  „Organum  est  vox  sequeiis  praecedentem  sub  celeritate  diapente 
et  diatessaron  quarum  videlicet  praecedentis  et  subsequentis  fit  copula 
aliqua  decenti  consonantia.“  — Weiterhin  wird  der  Werth  des  Organums 
in  Versen  gepriesen: 

Organum  aoquirit  totura,  sursum  et  inferius 

C'urrit  valde  delectando,  ut  miles  fortissimus 

Frangit  voces  velut  princeps,  senior  et  dominus 

Qua  de  causa  applicando  sonat  multo  dulcius  — u.  s.  w. 

2)  Discantare  erat  organizare  vel  diaphonizare , quia  diaphonia  dis- 
cantus  est  (de  Muris,  Speculum  mus.  VII.  3). 

3)  In  principio  in  discantu  non  erant  nisi  duo  cantus,  ut  ille  qui 
tenor  dicitur,  et  alius  qui  supra  tenorem  decantatur,  qui  vocatur  discan- 
tus  (de  Muris,  Speculum  mus.  VII.  3). 

4)  Die  Bezeichnung  des  Discantus  als  Frauen-  oder  Knabenstimme 
kommt  schon  im  Microlog  des  Ornitoparchus  (1517)  vor:  „Discantus  est 
cujuslibetcantilouaepars  Suprema.  Vel  est  haTmomapuellarirocemodulaiula. 
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wurden').  Der  'renor  wurde  auch  wohl  Cantus  oder  Firnms  cantus 
genannt.  Die  Dauer  der  Noten  in  den  einzelnen  Stimmen  musste, 
sollte  es  nicht  in  Unordnung  durcheinander  klingen,  unter  sich  genau 
bemessen  sein*),  so  dass  der  Discant  unmittelbar  zur  mensurirtcn  oder 
gemessenen  Musik  und  zur  Ausbildung  einer  für  letztere  angemes- 
senen Notensehrift  leitete.  Das  Wichtigste  dabei  war,  dass  der  Werth 
und  die  Wichtigkeit  der  Gegenbewegung  (des  motus  cmitrarius)  die 
gebührende  Anerkennung  fanden.  Stieg  der  Tenor,  so  sollte  der 
Discant  fallen,  und  umgekehrt'');  parallele  Bewegung  war  zur  Ab- 
wechslung, jedoch  nur  als  Ausnahme,  gestattet*).  .7  ohannes  Cotton 
gibt  für  die  Gegenbewegung  dieselbe  festbestimmte  Kegel:  „dass 
der  Discant  (organiru  modiilatio)  fallen  solle  wenn  die  Hanptstinnne 
[recta  modulatio)  steigt,  und  steigen  wenn  diese  fallt;  bei  angehal- 
tenen Tonschlüssen  der  Uauptstimme  in  der  Tiefe  soll  der  Discant 
dazu  die  höhere  Octave  angeben,  und  wenn  die  Ilauptstimme  in  der 
flöhe  sehliesst,  umgekehrt  die  tiefere  Octave;  erfolgt  der  Schluss 
aber  iii  der  Mittellage,  so  ist  in  den  Einklang  überzugehon®).“  Die 
t^uarte  war  nun  von  den  französischen  I.,ehrem  aus  der  Keihe  der 
('ousouauzcu  weggewiesen  worden,  es  blieben  also  nur  drei  voraüg- 
liehe  Consonanzen,  die  „besser  sind  als  die  andern“,  wie  es  bei 
Hieronymus  de  Moravia  heisst®),  ütjrig:  Unison,  Quinte  und 
Octave.  Diese  drei  vorzüglichen  Consonanzen  sollten  den  Kern  und 
das  Wesen  des  Zusammenklanges  von  Cantus  und  Discantus  bilden; 

1)  Discantus  utio  modo  dicitur  a dia,  quod  est  duo,  et  cantus,  quia 
duplex  est,  vel  duo  cantus  seu  duorum  cantus.  yuia  etsi  possit  esse  pluriuin, 
magis  proprie  tarnen  est  duonim  (a.  a.  O.).  Quamvis  proprie  uni  tenori  unus 
resiiondeat  cantus,  ut  sint  duo  cantus,  ]iossunt  tarnen  supra  tenorem  unum 
multi  fieri  discantus,  ut  motetus,  triplum,  quadruplum  (a.  a.  O.).  Sonach  be- 
deutete Discantus  soviel  wie  Gegenstimme,  begleitende  Stimme  über- 
haupt; jeder  Gegongesang  gegen  einen  gegeVjenen  Tenor  hiess  Discantus. 

2)  Item  si  firmw  cantus  ascendat  u,  s.  w.  Et  e converso  discantus 
ascondat  si  cantus  per  tonixm  descendit  (aus  der  „Discantus  vulgaris  po- 
sitio“  bei  Hieronymus  de  Moravia). 

3)  Discantus  est  aliquorum  diversorum  cantuum  consonantia,  in  qua 
illi  diversi  cantus  per  voces  longas,  breves  et  semibreves  proportionaliter 
adaequantur  et  in  scripto  per  debitas  figuras  proportionari  ad  invicem 
designantur  (Franco,  im  Texte  bei  Hieronymus  de  Moravia), 

4)  Kt  sciendum  est,  quod  tenor  et  discantus  propter  pulcbritudinein 
cantus  quandoque.  simul  asceudit  et  descendit  (Franco  a.  a.  O.).  Sonst 
ist  in  den  Tractaten  die  Vorschrift  der  Gogenbewegung  überall  für  alle 
einzelnen  Fälle  (mnseipient  durchgeführt. 

5)  ....  ut  ubi  in  recta  modulatione  est  elevatio  ihi  in  organica  fit 
depositio  et  e converso.  Providendum  quoque  est  organizanti,  ut  si 
recta  modulatio  in  gravibus  moram  fccerit,  ipse  in  acutis  canendo  per 
diapäson  (Jccurrat,  si  vero  in  acutis  ipse  in  gravibus  concordiam  faciat, 
cantui  autem  in  meso  vel  circa  mese  pausationis  facieute  in  eadem  voce 
respondeat  (Joann.  Cotton,  bei  Gerbert  Scriptorcs  II.  S,  lt!4). 

ö)  Inter  concordantias  autem  tres  sunt  ceteris  meliores,  scilicet  uni- 
sonus,  diapente  et  diapason  (Discant.  vulg.  positio,  bei  Hier,  de  Mor.). 
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die  nnrollkommenen  Consouanzen,  Terzen  und  Sexten,  nur  zwischen 
die  vollkommenen  nebensächlich  eingelegten  Dissonanzen  sind  der 
Abwechslung  wegen  an  ,, gehöriger  Stelle“*)  im  Durchgänge  einzu- 
mischen; wo  Note  gegen  Note  gesetzt  wird,  oder  zwei  Noten  gegen 
eine,  soll  es  durchaus  consoniren:  im  letztem  Fall  darf  die  eine 
Note  ausnahmsweise  dissoniren,  um  der  Musik  Färbung  zu  geben®). 
In  diesen  Grundsätzen  kündigen  sich  schon  die  Regeln  an,  die  her- 
nach in  reicherer  Durchführung  in  die  Lehre  vom  Contrapunkt  über- 
gingen. Die  Schritte,  welche  der  Discantirende  zu  machen  hat,  sollen 
mit  dem  Tenor  im  Wesentlichen  in  den  vollkommenen  Consonanzen 
der  Octave  oder  Quinte  Zusammentreffen.  Das  Unangenehme  der 
Octav-  und  Quintparallelen  wurde  durch  die  Gegenbewegung  be- 
seitigt. Das  Verbot  wurde  etwas  später  wirklich  ganz  ausdrücklich 
ausgesprochen,  einstweilen  wich  man  solchen  Parallelen  in  den  meisten 
Fällen  mit  unverkennbarer  Absichtlichkeit  aus,  doch  nicht  ganz,  wie 
z.  B.  in  dem  vorhin  mitgetheilten  Verbum  honum  et  suave  drei  Octaven 
nach  einander  auftreteu.  Die  Discantirrcgelu  sind  darauf  berechnet, 
dass  durch  geschicktes  Einsetzen  des  Discantus  solche  Fortschrei- 
tungen vermieden  werden  können;  jene  altfranzösische  Ars  discan- 
tandi  schreibt  gleich  für  den  Anfang  vor:  „si  il  (der  Tenor)  monte 
nous  devons  prendre  la  double  note  (die  Octave);  si  il  avale  nous 
devons  prendre  la  quinte  note“: 


Disc. 


•» 
Tenor. 


1 


offenbar  nur,  damit  für  den  Discaut  genug  Raum  da  sei,  um  durch 
die  Gegenbewegung  im  erstcren  Falle  aus  der  Octave  in  die  Quinte 
fallen,  im  zweiten  aus  der  Quinte  in  die  Octave  steigen  und  so 
Octave  auf  Octave,  Quinte  auf  Quinte  vermeiden  zu  können.  Die 
Abhandlung  „Discantus  vulgaris  posit io“  bei  Hieronymus  de  Mo- 
ravia  lehrt  ganz  Aehnliches,  und  insbesondere  wie  bei  drei  Noten 
gegen  eine  die  unvollkommenen  Consonanzen  und  die  Dissonanzen 
als  Zwischenstufen  einzuschalten  seien.  Es  werden  alle  Intervall- 
schritte des  Tenors  einzeln  mit  ausführlichen  Erklärungen  durch- 


1)  Franco  sagt:  „Deinde  prosequciido  per  concordantias,  commiscendo 
aliquando  discordantias  in  locis  debitis“  u.  s.  w.  (bei  Gerbcrt  IIL  S.  13). 

2)  Johann  de  Garlandia  sagt;  „Omne  quod  sit  in  pari,  debet  concor- 
dare  cum  omni  illo  quod  sit  in  impari,  si  sit  in  primo  vel  secundo  vel 
tertio  modo.“  Doch  läs.st  er  Ausnahmen  zu:  „Sed  duo  puncti  sumentur 
hic  pro  uno  et  aliquando  uuus  eorum  ponitur  in  discordantiain  propter 
colorera  musicae.  Et  hic  primus  sive  secundus  et  hic  bene  permittitur 
ab  auctoribus  primis  et  licentialiter,  hoc  autem  invenitur  in  Organo  di- 
versis  locis  et  praecipuo  in  motetis.“ 

AmbroB,  Geschichte  der  Musik.  II.  21 
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genommen,  sogar  der  Schritt  in  die  Septime ; nur  die  Quarte  ist  völlig’ 
übergangen.  Wenn  man  sich  erinnert,  was  sie  den  Griechen  -war, 
so  macht  sie  hier  fast  den  Eindruck  eines  in  Ungnade  gefallenen 
GUnstlings.  Die  zulässigen  Schritte  sind  nach  den  gegebenen  Er- 
klärungen folgende: 


SSI  ISS  S7S  STS 


1.  Tenor  auf  derselben  Stufe. 


875  S 78  87  S S88  8SS8 


gend  oder  fallend.  gend  oder  fallend.  kleine  Terz. 


7.  um  eine  grosse  Sext.  8.  um  eine  Septime.  9.  um  die  Öct. 


„Hast  du  dieses  gesehen  und  deinem  Gedächtnisse  wohl  eingeprägt“, 
schliesst  die  Abhandlung,  „so  kannst  du  bei  gehöriger  Anwendung 
des  Wissens  auf  die  Uebung  die  ganze  Kunst  des  Discantirens  dir 
eigen  machen“!).  Auf  ganz  übereinstimmenden  Gnindlagen  ruhen 
die  Anweisungen  jener  altfranzösisch  geschriebenen  Ars  discantandi, 
nur  ist  hier  alles  noch  einfacher:  Alles  was  der  Discantirende  zu 
beobachten  hat,  ist,  Note  gegen  Note  singend  immer  also  zu  steigen 
oder  zu  fallen,  dass  wenn  er  mit  der  ersten  Note  gegen  den  Tenor 
eine  Quinte  angegeben,  die  zweite  eine  Octave  sei,  und  umgekehrt; 
und  beim  ersten  Einsetzen  eines  dieser  Intervalle  immer  so  zu  wählen, 
dass  ihm  genügender  Spieh-aum  bleibe,  um  jene  Kegel  beobachten 

1)  QuiViusvisis  et  memoriaecommendatis  totam discantandi  artemhabere 
potcris,  arte  usui  applicata  (Disc.  vulg.  pos.  40  bei  Hieron.  de  Moravia). 
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und  parallelen  Fort schreitungen  vollkommener  Consonanzen  aus- 
weichen  zu  können.  Guido  von  Ghalis  zieht  auch  noch  die  von 
den  übrigen  französischen  Theoretikern  aufgegebene  Quarte  und 
den  Einklang  mit  hinein,  daher  die  Zahl  der  von  ihm  erklärten  Fort- 
schreitungen  auf  einundvierzig  steigt.  Merkwürdig  ist  cs,  dass  er 
gegen  zwei  Quinten  nach  einander  dann  nicht  das  Geringste  hat,  wenn 
sie  durch  (sprungweise)  Gogenbewegung  der  Stimmen  entstehen: 


ein  neuer  Beweis  fürdas  damals  schon  stillschweigend  angenommene 
Verbotgesetz  der  Folge  zweier  %'ollkommenen  Consonanzen  in  gera- 
der Bewegung,  ein  Gesetz  freilich,  an  das  sich  die  Praktiker  nicht 
banden,  und  das  erst  im  14.  Jahrhundert  ausdrücklich  anerkannt 
und  ausgesprochen  wurde.  Dabei  werden  der  discantirenden 
Stimme  oft  schwierige  und  unsingbare  Sprünge  zugemuthet: 


Die  französischen,  insbesondere  die  Pariser  Bibliotheken  bewahren 
noch  eine  nicht  unbedeutende  Anzahl  von  Gesängen,  welche  die 
Anwendung  dieser  Gesetze  in  der  praktischen  Ausübung  zeigen, 
wie  folgender  dem  14.  Jahrhundert  aiigehörige  zweistimmige  Gesang 
aus  einem  Manuscript  (Nr.  1139)  der  Bibliothek  zu  Paris: 


(Coussemaker,  liami.  du  inoyen  6ge.) 


21* 
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Hier  werden  noch  Quint-  und  Quartparallelen  ohne  Bedenken  ein- 
gemischt, überhaupt  zeigt  der  ganze  Satz,  wie  viel  der  Dechant  im 

11.  Jahrhundert  noch  vom  Organum  an  sich  hatte;  der  Schluss  klingt 
wegen  der  darin  vorwiegend  angewendeten  Terz  zufällig  erträglich. 
Ein  anderes  Manuscript  der  Pariser  Bibliothek  (Nr.  812)  enthält 
unter  andern  ein  dreistimmiges  Sanctus  und  Bemdictus  aus  dem 

12.  Jahrhundert,  beide  in  der  Harmonie  äusserst  roh;  sie  lassen 
die  Beobachtung  der  Regeln  für  die  dritte  Stimme  {Triplum) 
erkennen,  wie  sie  sich  bei  Franco  finden: 


Be-ne-dic-tus 


Be-ne-dic-tus 


Be-ne-dic-tus 


Man  müsse,  lehrt  Franco,  wenn  mau  zu  zwei  Stimmen  eiuedritte  u.s.w. 
setzen  will,  sehen,  wie  sie  sich  zu  den  schon  vorhandenen  schicke; 
wenn  siemitder  einen dissonirt,  müsse  sie  mit  der  andern  consoniren; 
auch  solle  die  hiuzutretende  Stimme  nicht  immerfort  mit  einer  und 
derselben  von  der  früheren  auf-  oder  absteigen,  sondern  bald  mit 
dem  Tenor,  bald  mit  dem  Discant  u.  s.  w.  Franco  hat  seine  Lehren 
über  den  dreistimmigen  Satz  durch  ein  Excmpcl  illustrirt,  welches 
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im  Texte  bei  Hieronymus  de  Moravia  (Par.  Bibi.  Mscr.  Nr.  1817) 
steht,  zugleich  eines  der  ältesten  Beispiele  eines  partitur-  oder  viel- 
mehr tabulaturmässig  notirten  Satzes,  und  bei  aller  Unbeholfenheit 
und  Rohheit  doch  schon  ein  grosser  Schritt  über  das  Organum 
hinaus  ist: 


(Entzifferung  von  E.  Coussemaker.) 
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(Schreibfehler  im  Original?) 


Als  sich,  wohl  schon  im  9.  Jahrhundert,  von  der  ersten  Stimme, 
dem  gegebenen  Gesänge  des  Cantus  firmus,  eine  zweite  loslöste, 
wagte  man,  nur  sie  mit  der  ersten,  einer  vollkommenen  Consonanz, 
derQuinte,  Quarte  oder  Octave,  mitgehen  zu  lassen.  Dadurch  wurde 
die  organisirende  Stimme  nichts  weiter  als  ein  Reflex,  ein  etwas 
anders  gefärbtes  Spiegelbild  der  Hauptstimme.  Beim  älteren  Ddchant 
mischte  man,  wie  wir  sahen,  nach  einer  ziemlich  mechanischen  Mani- 
pulation auch  andere  Intervalle  ein:  man  stieg  mit  der  Gegenstimme, 
wenn  die  Hauptstimme  fiel,  und  umgekehrt.  Hier  war  die  Gestalt 
der  Gegenstimme  noch  immer  eine  unmittelbare  Consequenz  der 
Hauptstimme  und  im  Grunde  nur  eine  Art  Umstellung  der  letzteren, 
aber  es  trat  doch  schon  eine  Art  von  Selbständigkeit,  und  besonders 
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in  der  strenge  eingehaltenen  Gegenbewegung  eine  Art  Contrast  ein. 
Es  kam  hier,  wenn  auch  nur  wie  durch  Zufall,  schon  eine  Art  Gegen- 
inelodie  heraus.  Dies  konnte  mit  bestimmter  Absicht  aufgegriffen 
und  dem  Tenor,  so  gut  als  es  die  noch  unbeholfene  Kunst  vermochte, 
im  Discant  eine  zweite  Melodie  eutgegengestellt  werden,  allen  beiden 
im  Triplum  eine  dritte  u.  s.  w.  Diesen  Standpunkt,  der  eigentlich 
schon  den  Uebergang  vom  älteren  mechanischen  Dechant  zum  eigent- 
lichen regelmässigen  Contrapunkt  bildet,  erreichte,  wie  wir  an  dem 
vorstehenden  Beispiele  sehen,  schon  Franco.  Ganz  deutlich  und  be- 
stimmt tritt  die  Auffassung  des  Discantus  als  einer  wirklichen  Gegen- 
melodie  in  einer  Stelle  des  Johannes  de  Garlandia  hervor.  Man 
gebe  der  Musik  Färbung  (color)  durch  drei  "Mittel:  durch  den 
geordneten  Klang  {Sono  ordinato,  d.  i.  wohl  durch  einen  regelmässig 
geordneten  Discantus  überhaupt),  durch  Fiorirung  (Florificatione) 
und  durch  die  Wiederholung  (Repetitione).  Letztere  ist  eine  doppelte; 
entweder  in  der  nämlichen  ätimine  (ejusdem  vocis),  wenn  nämlich  in 
einer  und  derselben  Stimme  eine  ganze  Phrase  wiederkehrt  und  da- 
durch dem  Hörer  als  ein  schon  Bekanntes  neuerdings  entgegentritt, 
oder  in  v e r s c h i e d e n e n S t i m m e n ( repetitio  diversae  vocis),  wenn 
dieselbe  Phrase  {idem  somis  repetitus)  in  verschiedenen 
Momenten  von  verschiedenen  Stimmen  (in  diverso  tempore 
a diveisis  vocibus)  vorgeti'agen  wird: 


A. 


B. 


-g— 


1 


jl  B. 

A. 

3 

1 o _L^ 

— >5- 

'2 

-U 

_c 

Zum  erstenmale  geschieht  hier  des  unschätzbaren  Kunstmittels  der 
Nachahmung  Erwähnung;  in  dem  Beispiele  aber  wird  es  in  einer 
allerdings  noch  nichts  bedeutenden  Gestalt,  nämlich  als  blosser 
Phrasentausch  in  den  beiden  Stimmen,  angewendet  i).  Gewiss  ahnte 
weder  Garlandia  noch  irgend  einer  von  seinen  Zeitgenossen,  welche 
unermesslichen  Consequenzen  sich  an  diese  halb  tändelnde  Umsetzung 
reihen,  so  wenig  wie  die  mit  geschliffenen  Glaslinsen  spielenden  Kinder 
jenes  Brillenmachers  in  Middelburg  ahnten,  dass  ihr  kindischer  Einfall 
durch  zwei  solche  Gläser  nach  dem  Wetterhahn  des  Kirchthnnns  zu 
schauen  den  W eg  zu  den  W' undern  des  unendlich  Grossen  im  Steruen- 

1)  In  einem  neuestens  (1862)  im  Archive  der  medic.  Facultät  zu 
Montpellier  gefundenen  Manuscript  des  13.  Jahrhunderts  sollen  sich 
französische  Lieder  befinden,  in  denen  bereits  wirklicher  doppelter 
Contrapunkt  angewendet  ist.  Die  verheissene  Publication  durch  Cousse- 
maker  wird  darüber  wohl  Aufschluss  geben. 
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liimmel,  wie  des  unendlich  Kleinen  im  W assertropfen  bahne.  In  einem 
dreistimmigen  Tonsatze  aus  dem  12.  Jahrhundert  (Mscr.  Nr.  1817 
Pariser  Bibi.)  finden  wir  in  den  beiden  über  den  Tenor  gesetzten 
Gegenstimmen  (Motetus  und  Triplum)  bereits  vollständig  ausge- 
sprochene Imitationen;  übrigens  ist  es  trotzdem  ein  rohes  Produkt: 


Cu  - sto  - - di  nos  Do  - - mi  - ne 


sub  a - - la  - rum  tcg  - mi  - ne,  cu  - sto- 


di  nos  om  - nes  hu  - jus  se  - cu  - - li  etc. 

Marchettus  von  Padua  enN'ähnt  der  sogenannten  PennutatirA), 
d.  i.  der  Veränderung  eines  Tones  auf  derselben  Stufe  durch  j oder  i>, 


1)  Permutatio  quid  sit  et  quomodo  fiat  (Lucid.  mus.  plauae.  8.  Tractat. 
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und  gibt  dazu  ein  Beispiel,  in  dem  beiher  sich  wieder  eine  an- 
dere wichtige  contrapunktische  Manier,  die  Verkehrung  des  Thema, 
ankUndigt:. 


Es  ist  im  höchsten  Grade  merkwürdig,  solche  Keime  da  und  dort 
wie  in  einzelnen  BlSttchen  aufspriessen  zu  sehen.  So  finden  sich 
unter  den  Motetten  Adams  de  la  Haie,  welche  in  der  Bibliothek 
zu  Paris  aufbewahrt  werden  (Codex  65  und  66,  fonds  la  Valliere) 
einige,  bei  denen  über  einen  und  denselben  zehn  oder  zwölfmal 
wiederholten  Gang  des  Cantus  firmus,  als  obstinaten  Bass  die 
höbern  Stimmen  einen  mannigfachen , wenn  gleich  noch  rohen 
fiorirten  Contrapunkt  bilden.  Dieser  spielende  Einfall  wurde  dann 
gelegentlich  von  den  niederländischen  Meistern  in  sehr  sinnreicher 
Weise  verwerthet.  Der  Codex  No.  1783  der  Hofbibliothek  zu 
W ien  enthält  eine  sehr  treffliche  Messe  {Officium  mi-mi)  von  de 
Orto  (einem  Meister,  von  dem  Petrucci  1503  in  den  Canti  cento 
cinquaiita  das  vierstimmige  Lied  ,,Les  trois  Alles  de  Paris“  1505 
ein  Buch  Messen  und  1506  Lamentationen  druckte),  in  welcher 
Messe  gleich  das  erste  Kyrie  und  das  Christe  so  componirt  ist,  dass 
der  Bass  immerfort  die  Noten  e A e f e wiederholt.  Händel’s  don- 
nernder Weckruf  im  Alexanderfest,  Seb.  Bach’s  Crucifixus  in  der 
hohen  Messe,  seine  Passacaglia  sind  allbekannt,  sie  beruhen  auf 
demselben  Kunststück. 

Eine  ganz  eigene,  wunderlich  geschmacklose,  aber  im  Ddchant 
ungemein  beliebte  Manier  war  der  sogenannte  Ochetus  (Hoequet), 
d.  h.  Schluchzer,  welcher  darin  bestand,  dass  der  Säuger  einzelne, 
durch  Pausen  unterbrochene,  kurz  abgestossene  Töne  hören  Hess, 
welche  an  die  abgebrochenen  Laute  des  Schluchzens  erinnerten  und 
daher  ihren  Namen  hatten  i).  Diese  Manier,  gegen  welche  Papst 
Johann  XXII.  in  seinem  gegen  den  Dechant  geschleuderten  De- 
cretalo  seinen  ganz  besonderen  Unwillen  ausspricht,  erhielt  sich  bis 
in  die  erste  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  hinein;  man  findet  ihn  z.  B. 
noch  im  Contratenor  der  dreistimmigen,  aus  jener  Zeit  herrührenden 
Chanson  „mais  qu’il  vous  vienne  ä plaisance“^).  Einer  der  ältesten 
Niederländer  H.  de  Zeelandia  wendet  ihn  im  Contrateuor  seiner 
dreistimmigen  Chanson  Poche  pei  tiet  theils  in  gestossenen  einzelnen 

Cap.  2.  Permutatio  est  variatio  nominis  vocis  seu  notae  in  eodem  spatio 
seu  linea  in  diverso  sono,  fit  enim  permutatio,  ubi  tonus  dividitur  prop- 
tcr  consonantiam  in  diatonicum  et  enarmonicum  aut  in  chromatioum  et 
diesim,  vel  e contrario. 

1)  Franco  definirt:  „Ochetus  truncatio  est  caiitus,  rectis  omissisque 
vocibus  truueate  prolatus. 

2)  No.  4 der  Beilagen  zu  Kiesewettcr’s  Gesch.  d.  M.  Der  Ochetus 
steht  im  9.  und  10.  Takt. 
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Tönen,  tlieils  in  Gruppen  von  je  zwei  Tönen  reichlich  au.  Im 
Tenor  eines  anderen  Liedes  „Fleurs  de  Mai“  benützt  er  ihn  zu 
der  artigen  Spielerei,  den  Kukuksruf  damit  nachzuahmen;  und  in 
einer  vierstimmigen  Chanson  aus  demselben  Jahrhundert,  die 
sich  im  Besitze  der  Bibliothek  von  Cambray  befindet,  besteht  der 
Tenor  (die  tiefste  Stimme)  fast  ganz  und  gar  daraus: 

Triplnm.  (Coussemaker,  harm.  du  moyen  age.) 
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Gegen  das  Ende  des  14.  Jahrhunderts  kam  aber  der  vielbeliebte 
Ochetus  aus  der  Mode,  bei  den  niederländischen  Meistern  jener  Zeit 
(l)ufay,  Bincbois  u.  s.  w.)  findet  man  ihn  nicht  mehr,  und  im  15.  Jahr- 
hundert gerieth  er  so  vollständig  in  Vergessenheit,  dass  ihn  Tinctoris 
in  seinem  „Diffinitorium  terminorum  mtmcorum“  nicht  einmal  mehr 
einer  Erwähnung  werth  hälti).  Eine  andere  Zierweise  war  die  soge- 
nannte Plica,  eine  Verbindung  einer  hohem  und  tiefem  Note,  die 
man  in  der  Notenschrift  durch  das  schon  bei  Gelegenheit  derNeumen 
erwähnte  Zeichen  andeutete.  Man  führte,  wie  die  Regulae  de  arte 
discantandi  bemerken,  diese  Manier  mit  dem  Kehldeckel  (Epiglottis) 
aus.  Es  scheint  eine  Art  von  Vorschlag  gewesen  zu  sein,  eine  Art 
Pralltriller  oder  Mordant,  wo  zwei  Töne  gleichsam  zusammen- 
geflochten  wurden  (plicabantur).  March ettus  von  Padua  sagft:  man 


1)  Franco  definirt:  Plica  est  nota  divisionis  ejusdem  soni  in  gravem 
et  acutum.  Er  unterscheidet  eine  Plica  ascendens  und  descendena,  eine 
Plica  longa,  brevis  und  semibrevis;  aber  seine  Erklärung  ist  sehr  dunkel. 
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mache  die  Plica,  indem  man  die  Note  auf-  oder  abwärts  in  einen 
Hilfston  hiniibensieht  (Protrahere  in  sursum  vel  deorsutn  cum  voce 
ficta,  d.  i.  mit  einer  nicht  ausdrücklich  geschriebenen  Note  oder  mit 
dem  hohem  oder  tiefem  der  Musica  ficta  angehörigen  Halbton).  So 
suchte  man  dem  Gesänge  Reiz,  Interesse  und  Abwechslung  zu  geben. 
In  Frankreich  kam  man  endlich  gar  auf  den  barbarisch  abenteuer- 
lichen Einfall,  zwei  oder  drei  ganz  verschiedene,  von  einander  unab- 
hängig erfundene,  auf  eine  Verbindung  unter  einander  gar  nicht  be- 
rechnete Melodien  mit  ganz  verschiedenen  Texten  so  zuzurichten, 
dass  sie  gleichzeitig  gesungen  ein  mehrstimmiges  Stück  bildeten, 
eine  Operation,  der  zu  Liebe  man  die  Noten  der  gewählten  Melodien 
auseinanderzerrte,  verkürzte,  umstellte,  wegwarf,  andere  dafür  ein- 
flickte und  BO  endlich  Singestücke  zu  Stande  brachte,  die  trotz  aller 
gegen  ihre  Gmndmelodien  ausgeübten  Gewaltthätigkeiten  begreif- 
licherweise doch  nur  roh  aufeinanderstossende  Harmonien  enthalten, 
da  man  von  der  Kunst,  mit  welcher  die  späteren  grossen  Compo- 
nisten  zuweilen  zwei  gegebene  Melodien  nach  Gesetzen  des  Wohl- 
klaiigs  zu  combiniren  verstanden,  noch  sehr  weit  entfernt  war.  Es 
genügte,  wenn  die  Noten  der  gewählten  Melodien  so  aneinanderge- 
kettet wurden,  dass  sie  in  Quinten,  Quarten,  Octaven  u.  s.  w.  auf- 
einandertrafen  ohne  alle  Rücksicht  auf  Wohlklang,  auf  naturge- 
mässe  Verbindung  und  Eortschreitung. 

In  den  erhaltenen  Denkmalen  erkennt  man  solche  zusammen- 
gebackene Melodiebreccien  (wie  man  sie  nennen  könnte)  schon  äusser- 
lich  daran,  dass  jede  der  Stimmen  einen  ganz  verschiedenen  Text 
beigeschrieben  hat , und  dass  die  harmonische  Textur  noch  viel  un- 
geschickter ist  als  bei  Stücken  mit  frei  zu  einem  Tenor  erfundenen 
contrapunktirenden.  Stimmen.  Es  sind  unglaublich  barbarische 
Stücke  und  es  bleibt  einRäthsel,  wiejemalsMenschenohren  an  einem 
solchen  missklingenden  Mischmasch , wie  z.  B.  nachstehende  Com- 
position  von  Adam  de  la  Haie  ist.  Gefallen  finden  konnten. 


(Nach  Bottee  de  Toulmon). 

^ 


Sae  - cu  - lum 
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Der  Cantus  firmus  (eine  echt  französische  Melodie , trotz  des  auf  etwas 
Kirchliches  deutenden  Saeculuni)  liegt  hier  im  Bass,  darüber  sind  zwei 
andere  Melodien  angebracht.  Dass  sie  nicht  nach  dem  Cantus  firmus 
dertiefen  Stimme  eigens  erfunden  sind,  siehtman  deutlich  genug;  noch 
deutlicher  aber,  wenn  man  sie  mit  andern  mehrstimmigen  Liedeni, 
wo  letzteres  wirklich  deri'all  ist,  vergleicht,  mit  anderen  Gesängen 
Adam  de  la  Hale’s  selbst,  z.  B.  dem  Rondellus  je  muir  d'amoure  u.  s.  w. 
Während  man  im  letzteren  Stücke  deutlich  bemerkte,  wie  zu  den 
Noten  der  den  Tenor  enthaltenden  Mittelstimme  jene  der  beiden 
anderen  eigens  erfunden  sind,  sind  hier  die  zwei  obern  einander 
ursprünglich  ganz  fremden  Melodien  so  zusammengezwungen,  dass 
ihre  Abschnitte  jedesmal  mit  einer  Quarte  Zusammentreffen,  und  zu- 
sammen mit  dem  Bass  Dreiklänge  mit  weggelassener  Terz  und  ver- 
doppeltem Grundton  entstehen.  Die  Texte  der  beiden  höheren 
Stimmen  klingen  wie  Expositionen  skandalöser  Histörchen.  Sie 
haben  eben  deswegen  eine  Art  Zusammenhang.  Dass  man  aber 
auch  Lieder  mit  vollständig  verschiedenen  Texten  zusammenzwang, 
zeigt  nachstehender  zweistimmige  aus  dem  14.  Jahrhundert  her- 
rührende Gesang  (suis  der  Bibliothek  von  Cambray): 


(Cüussemaker  a.  a.  O.) 


da  - me  qui  vous  re  - sol  - - va 
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Le  Her  - - - mi-te  doux  her 

On  - ques  un  jour  de  ma 


Ima 


H 

«n 

mi  - te  con  - fes  - si  on  vous  de 

vi  - e d’a  - mer  ne  me 


Was  hat,  muss  man  fragen,  Robin’s  Hochzeit  mit  dem  beichte- 
hörenden Eremiten  zu  thun? 

Der  Gipfel  allerTollheit  aber  ist  es  ohne  Zweifel,  wenn  zu  einem 
vollkommen  weltlichen  französischen  Texte  der  einen  Stimme  die 
zweite  einen  geistlichen  lateinischen  singt,  wie  in  folgendem  drei- 
stimmigen gleichfalls  der  Bibliothek  zu  Cambray  angehörigen  Stücke: 
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a!  (Cousseniaker  a.  a.  O.) 


tu  -----  - am. 


Man  pflegt  oft  auf  die  Entartung  des  14.  Jahrhunderts  liinzuweisen; 
diese  frivole  Vermischung  dos  Kirchlichen  und  Profanen  ist  eben 
ein  Zeichen  davon.  UeberdicArt  vind  Weise,  derlei  monströse  Stücke 
zusammenzusetzen,  belehrt  uns  Egidius  de  Murino  (dem  Spatan) 
die  Ehre  env'eist  ihn  einen  „claro  musico“  zu  nennen):  seine  An- 
weisung „de  viodo  componendi  tenores  motetorum“,  welches  das  vierte 
f'apitel  seines  musikalischen  Tractates  bildet'),  klingt  völlig  wie  der 
Text  eines  Kochbuches.  Man  solle  den  Tenor  irgend  einer  Anti- 

1)  Manuscript  der  Vaticana  No.  .0321. 
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phone,  eines  Kesponsoriums  oder  anderen  Gesanges  nehmen  und 
dabei  darauf  achten,  dass  die  Worte  zu  dem  Gegenstände,  worüber 
die  Motette  gemacht  ist,  passen.  Dann  solle  man  den  Tenor  bestens 
ordnen,  je  drei  oder  zwei  Noten  auf  eine  Zeit;  dann  ordne  und  „co- 
lorire“  man  den  Contratenor  über  dem  Tenor,  sofort  das  Triplura, 
das  Superius  und  den  Motetus  oder  Quintus.  Dann  nehme  man  die 
Worte  des  Textes,  thcile  sie  in  vier  Theile  und  vertheile  sie  an  die 
Parte')  u.  s.  w.  Von  dieser  Art  von  Gesängen  mit  verschiedenen 
Q’exten  redet  auch  schon  Franco:  „Der  Discant  wird  entweder  mit 
einerlei  Text  oder  mit  verschiedenen  Texten  gemacht,  oder  auch 
zusammen  mit  und  ohne  Text.  Macht  man  ihn  mit  Text,  so  gibt  es 
wieder  zweierlei:  mit  demselben  Text  oder  mit  verschiedenem.  Mit 
einem  und  demselben  Text  macht  man  den  Discant  hei  Cantilenen, 
den  Rodellen  und  im  Kirchengesange.  Mit  verschiedenen  Texten 
macht  man  den  hei  Motetten,  die  einen  Triplus  (eine  dritte  Stimme) 
haben,  oder  einen  Tenor,  der  sich  mit  einem  selbstständigen  Texte 
geltend  macht.  Mit  und  ohne  Text  wird  der  Discant  bei  den  Con- 
ducton gemacht,  und  in  der  einen  Art  Kirchengesauges,  der  mit  dem 
eigenthümlichen  Namen  Organum  bezeichnet  wird.  In  allen  diesen 
Gattungen  wird  in  gleicher  Weise  verfahren,  mit  Ausnahme  derCon- 
ducte;  denn  in  allen  übrigen  nimmtman  einen  schon  vorher  gemachten 
Gesang  dazu,  der  Tenor  genannt  wird,  weil  er  den  Discant  hält 
(tenet)  und  (letzterer)  von  ihm  seinen  Ursprung  hat.  Bei  den  Con- 
ducten  ist  es  nicht  so,  hier  macht  derselbe  (Tbnsetzer)  den  Gesang 
(lantiis,  d.  i.  Tenor)  und  den  Discant.  Daher  heisst  der  Discant  aus 
zwei  Gründen  so:  einmal  weil  er  der  Gesang  verschiedener  „(dis-cu«te 
wie  dis-sensiis  oder  dis-cordia)“,  dann  weil  er  aus  dem  Cantus  gebildet 
ist.“^)  Bei  den  Conducten  stand  also  dem  Tonsetzer  frei  seinen  Tenor 
als  Hauptstimme  frei  zu  erfinden  und  dazu  ebenfalls  nach  freier  Er- 
findung einen  angemessenen  Discant  zu  seiner  als  Tenor  dienenden 

1)  Primo  accipe  tenorem  alicujus  antiphonae  vel  responsorü  vel  al- 
terius  cantus  de  aiitiphonario,  et  debent  verba  concordare  de  inateria  de 
qua  fecere  motetum.  Et  tune  recipe  tenorem  et  ordinabia  et  colorabis 
secundum  (juod  inferius  patebit  de  modo  perfecto  et  imperfeeto  u.  s. 

2)  Die  hier  citirte  Stelle  hat  in  dem  Abdruck  bei  Gerbert  3,  Bd.  S.  fr 
jedesmal,  wo  es  heissen  soll  „litera“  (Text),  wahi-scheinlich  in  Folge  einer 
Abkürzung  Ifa  = Lyra,  wodurch  die  ohnehin  nicht  übermässig  klare  Aus- 
einandersetzung vollends  ganz  unverständlich  geworden  ist-  Forkel  und 
Kiesewetter  haben  dieses  ominöse  lyra,  so  gut  es  eben  gehen  wollte,  zu 
deuten  gesucht;  sie  sahen  darin  eine  Art  Orgcli)unkt  mit  Grundton  nnd 
Quinte,  als  Nachahmung  der  Leyer  (Organistrum),  sowie  das  Organum  Nach- 
ahmung der  Orgel  war.  Glücklicherweise  hatte  Bottee  de  Tonlmon  cm 
besseres  Manuscript  vor  sich  als  Gerbert  und  berichtigte  die  Lesart.  D>c 
Stelle  selbst  beginnt  im  Urtexte:  Discantus  autem  fit  cum  litera  aut  cum 
diversis,  aut  sine  litera  et  cum  litera.  Si  cum  litera  hoc  duplieiter,  cum 
cadem  aut  cum  diversis  u.  s.  w.  Ich  kann  nicht  unbemerkt  lassen,  dass  ich 
in  der  Handschrift  des  H.  de  Zeelandia  an  zwei  Stellen,  wo  es  zweifello* 
heissen  muss  „litera“,  eine  Abkürzung  gefunden  habe,  welche  ausserhalb 
des  Zusammenhangs  Jeder  eher  für  lira  als  für  litera  lesen  würde. 
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Melodie  (cantus)  eine  Gegenmelodie  (discanttis)  zu  setzen.  Bei  den 
anderen  Gattungen  fand  eine  Art  Obligo  statt,  zum  Tenor  musste  ein 
schon  früher  bekannt  gewesener  Gesang  gewählt  werden.  Wurde 
nun  neben  dem  Tenor  eine  andere  Melodie  mit  einem  andern  Texte 
zurecht  gemacht,  so  hiess  dieser  Discant  Motetus,  ohne  Zweifel  des- 
wegen, weil  er  gegen  den  Text  des  Tenors  einen  Denkspruch  (Motto, 
wo/)')  oder  etwas  Aehnliches  hören  Hess.  SchonPapst  JohannXXII. 
beschwert  sich,  dass  die  Sänger  den  (rituellen)  Melodien  zuweilen 
gemeine  Motets  und  Triplen  aufzwingen.  Unter  den  1503  bei 
Petrucci  gedruckten  Cayiti  cento  cinquanta  findet  sich  ein  Stück  zu 
fünf  Stimmen  von  Johann  Japart,  wo  die  zwei  Contratenore  im 
Responsorium  die  Litanei  zu  allen  Heiligen  singen,  während  die 
andern  dazu  singen:  „vray  dien  d’amoiirs“ ^).  Spruchgesänge  dieser 
Art  nannte  man  nachmals,  nach  der  von  Frankreich  überkommenen 
Benennung,  Motetten,  unterliess  aber  die  Text-  und  Melodien- 
mengerei und  nahm  Bibelsprüche,  Psalmenstellen,  Verse  aus  alten 
kirchlichen  Ilj-mnen  u.  s.  w.  Wurde  eine  dritte  Stimme  zugesellt,  so 
nannte  man  sie  ebendeshalb  Triplus  oder  Triptum;  sie  hatte,  wie 
wür  an  de  la  Hale’s  Beispiel  sahen,  wieder  ihren  eigenen  Text  und 
ilire  eigene  Melodie.  Die  Hauptstimme  scheint  eigentlich  doch  der 
Motetus  gewesen  zu  sein.  In  dem  Gloria,  das  Guillaume  de  Machault 
für  die  Krönung  Claris  V.  1364  componirte,  hat  allein  der  Motetus 
eine  wirklich  völlig  singbare,  sogar  fliessende  und  wohlgeordnete 
Melodie,  der  sich  alle  andern  Stimmen,  auch  der  Tenor  in  der 
tiefsten,  so  gut  es  gehen  will,  anbequemeii,  wie  denn  das  ganze 
Stück  der  Kindheit  der  harmonischen  Kunst  angehört; 

(Nach  Kiesewetter  Geschichte  der  Musik.) 


Triplum 


Motetus 


Contratenor 


Tenor 


1)  So  heisst  es  im  Roman  de  la  Rose; 

(^u’il  feist  rimes  jolivettes 

Motes,  llabiaux  et  chansonettes 
Qu’il  veuille  k sa  mie  envoyer. 
und:  Chantant  en  pardurahilite 

Motes,  gaudins  et  chansonettes. 

'2)  „Sancte  Joannes  Baptista  ora  pro  nobis.  St.  Petre,  St.  Paule 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  ^2 
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St.  Andrea,  St.  Thoma,  St.  Nicolae,  St.  Symon,  St.  Lucha  (so!)  ora  p.  n.'“ 
Warum  gerade  diese?  Musikalisch  ist  es  immerfort  die  gleiche  Phrase, 

eine  Art  „obstinaten“  Tenors;  cedc;cahcc. 

1)  Anmerkung.  Obgleich  Ambros  die  gröbsten  Pehler  der  Kiesewcttcr- 
schen  Entzifferung  (siehe  unter  No.  2 der  Beilagen  zu  seiner  Geschichte 
der  Musik)  die  wegen  Anwendung  eines  falschen  Schlüssels  im  Tenor 
allein  schon  gänzlich  misslingen  musste,  glücklich  vermied,  so  ergab  doch 
eine  nochmalige  Vergleichung  mit  dem  daselbst  mitgetheilten  Facsimile, 
dass  die  Lösung  sich  wohl  noch  strenger  an  das  Original  hätte  halten 
müssen.  Dicss  erstreckt  sich  namentlich  auf  die  rhythmische  Gliederung, 
die  freilich  im  Original  gar  nicht  angegeben  ist.  Dass  aber  statt 
des  Tempus  imperfectum  hier  das  Tempus  per fectum,  also  Tripeltact, 
hätte  angeweudet  werden  müssen,  ergiebt  augenscheinlich  die  letzte  Note 
des  Satzes,  die  in  allen  Stimmen  punktirt  erscheint,  was  Ambros 
übersehen  zu  haben  scheint.  Man  vergleiche  darüber  auch  die  Entzifferung 
der  Chanson:  Tant  con  je  vivrai  von  Adam  de  la  Haie,  1280,  bei  Bol- 
lermann, Mensuralnoten  S.  3.5,  wo  auch  der  Tripeltact  angewendet  ist, 
wenngleich  im  Originale  jede  Tactangabe  fehlt.  O.  Kade. 
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Wurde  zwischen  den  Tenor  und  den  Motetus  eine  Stimme  als  „Gegen- 
tenor“ eingeschaltet  oder  unter  den  Tenor  gesetzt,  so  nannte  man 
sie  ebendeswegen  Contratejior^).  Sonst  nannte  man,  wie  Franco 
an  der  erwähnten  Stelle  bemerkt,  die  vierte  Stimme  das  Quadruplum, 
eine  fünfledasQuintuplum.  Diese  von  den  Mofeten  her  gewohnten 
Benennungen  übertrug  man,  wie  man  aus  Machault’s  Gloria  sieht, 
auch  auf  andere  Compositionen.  Das  Triplum,  die  hohe  Oberstimme, 
hat  vielleicht  dem  Treble  den  Namen  gegeben,  einer  Art  Trompete, 
die  nmn  um  eben  diese  Zeit  in  Frankreich  beim  feierlichen  Gottes- 
dienste anwendete^).  So  heisst  es  in  den  Annalen  Ludwig’s  IX.  (dos 
Heiligen):  comme  devotement  il  fit  chanter  la  messe  et  tout  le  service 
a chant  et  a dechant^)  a ogre  (das  ist:  orgue)  et  a treble.  Ein 
deutliches  Bild  der  damaligen  solennen  Kirchenmusik  in  Frankreich : 
Gesang  (chayit)  mit  verzierendem  Discant  {dechant)  nebst  Begleitung 
der  Orgel  und  jener  Trompete,  welche  die  höchste  Stimme  (das 
Triplum)  verdoppelte  oder  vielleicht  selbstständig  ausfllhrte;  wie  es 
denn  gar  nicht  unmöglich  ist,  dass  umgekehrt  das  Triplum,  das  (wie 
bei  Machault)  auch  in  vierstimmigen  Sätzen  vorkommt,  nicht  so  viel 
heisst  als  dritte  Stimme,  sondern  nach  der  dreiröhrigen  Treble  benannt 
worden  ist.  Jean  de  Jluris  benennt  die  vier  Stimmen:  Tenor,  Tri- 
plum, Motetus,  Qyuidruplum*).  Erst  später  nannte  man  die  tiefste 
Stimme,  als  Fundament  des  Ganzen,  die  Basis,  woraus  dann  Bassusent- 
standen  ist.  Bemerkenswert!»  ist  in  der  angezogenen  Stelle  dos  Fi-anco 
die  Notiz,  dass  man  das  Organum  ohne  allen  Text  zu  singen,  das 
heisst  blos  zu  solfeggiren  pflege.  W^llssten  wir  nicht  aus  den  notirten 
Beispielen  Hucbald’s  ganz  bestimmt,  dass  auch  der  vox  organalis  der 
Text  zugetheilt  wurde,  so  könnten  wir  des  Glaubens  werden,  dass 
solches  eine  specielle  Eigenheit  dos  Organums  war,  welches  durch 
die  unbestimmten  Klänge  noch  orgelähnlicher  werden  musste,  als 
wenn  der  organisirende  Sänger  den  Text  mitsang.  So  viel  ist  aber 
doch  sicher,  dass  es  häufig  genug  in  einer  blossen  Vocalisation  be- 
standen haben  muss. 

1)  Contratenor  est  pars  illa  cantus  compositi,  quae  principaliter  contra 
tenorem  facta  inferior  est  supremo,  altior  auteni,  aut  aequalis,  aut  etiam 
ipso  tenore  inferior  (Tinctoris  Diffinitorium). 

2)  Carpentier  meint,  sie  sei  ein  Instrument  mit  dreifacher  Röhre  und 
schon  bei  den  alten  Oralliem  im  Gebrauche  gewesen.  Die  Benennung 
des  Discants  im  Englischen  „Treble“  ist  auch  noch  eine  Erinnerung  an 
das  Triplum  oder  gar  die  Trompete  Treble. 

3)  Diese  Redensart  ist  dem  mittelalterlichen  Französisch  durchaus 
geläufig.  So  sagt  Jean  Moliiiet  in  seinem  Ehrenthron  sogar:  Oiseau.r 
de  champs  chantans  chans  et  deschants.  Selbst  im  Latein  wendete  man 
diese  herkömmliche  Phrase  an,  z.  B.  im  Obituarium  ecclesiae  Morin,  fol. 
IW  V. : „Fundavit  solempnem  missam  de  B.  Virgine  decantandam  cu m 
Vaiitu  et  Discantu  et  organis  sonantibus  (bei  du  Gange  1.  Bd.  H.  111. 
Ausgabe  17t>4). 

4)  Spcculum  mus.  VII.  3. 

22* 
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Von  jenen  von  Franco  erwähnten  Conductenlj  ist  eine  sichere 
Probe  nicht  nachzuweisen,  dagegen  sind  uns  Proben  von  Rondellen 
und  Cantilenen  Jenes  Adam  de  la  Haie  erhalten.  Unter  Cantilena 
verstand  man  (wie  Tinctoris  erklärt)  einen  kurzen  Gesang  mit 
Worten  Uber  jeden  beliebigen  Gegenstand,  doch  zumeist  verliebten 
Inhalts^),  also  das,  was  man  späterhin  Madrigal  nannte. 


Adam  de  la  Haie:  Rondellus  (mitgetheilt  von  Bott^e  de  Toulmon). 


Die  Mittelstimme  enthält  eine  wohlgegliederte  ansprechende  Me^ 
lodie,  die  harmonische  Textur  ist  mit  parallelen  vollkommenen 
Consonanzen  reich  ausgestattet. 


(Chanson,  aus  dem  Manuscript  der  Bibliothek  zu  Paris,  Nr.  2.  738,  hier 
nach  der  Entzifferung  von  Heinrich  Bellermann  Mensuralnoten.  S.  35.) 


Tant  con  je  vi  - vrai  n’a  - me  - 

1)  Im  Roman  de  la  Violette  geschieht  ebenfalls  Erwähnung  davon: 

Cil  jugleour  vielent  lais 
Et  sons  et  notes  et  condnis. 

2)  Cantilena  est  cantus  parvus  cui  verba  cujuslibet  materiae  sed 
frequentius  amatoriae  supponuntur  (Tinctoris  Diffinitorium).  Im  Originale 
ist  de  la  Hale’s  Composition  betitelt:  li  rnndel  Adan. 
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Hier  liegt  eine  hübsche  aber  entstellte  Melodie  in  der  Unter- 
Stimme;  die  Harmonie  ist  abermals  horribel. 

Wo  Adam  aufhört  zu  singen  „wie  der  Vogel  singt,  der  in  den 
Zweigen  wohnt“,  wo  in  ihm  der  Dichter,  der  Improvisator,  der 
glückliche  Naturalist  ein  Ende  nimmt,  wird  er  der  GegenfUssler  aller 
Schönheit.  Wie  in  ihm,  dem  ,, Buckligen  von  An-as“,  eine  feine 
Seele  in  einem  missgestalteten  Körper  wohnte,  so  stecken  seine 
frischen  Melodien  in  einer  krüppelhaften,  missgestalteten  Harmonie. 

Auch  Guillaume  Machaul t,  der  graziöse  Melodist,  steht 
als  Contrapunktist  um  nichts  höher  als  Adam  de  la  Haie,  wie 
nachstehende  Chanson  ä trois  parties  beweist,  obschon  darin  so- 
gar von  der  Nachahmung  Gebrauch  gemacht  wird. 


1)  Die  TJnterstimme  birgt  eine  ganz  französische  Melodie  (von  Adam 
selbst?),  deren  Urgestalt  folgende  sein  möchte: 


-1 1 ' 1 

fül l;  ~ ~i  " J ' "1 — '"I  ~ I 

1 ^ ii 

Tant  que  je  vi  - vrais  n’ai  - me  - rais  au  - trui  que  vous 


je  n’en  par  ti  - - rai. 

Nun  sehe  man,  wie  die  ärmste  im  Prokrustesbette  der  Contrapunktik 
jämmerlich  ausgereckt  ist! 
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(Guillaume  Machault.  Nach  Kiesewetter,  Schicksale  u.  s.  w.  No.  14  der 

Beilagen.) 


Von  Frankreich  aus  verbreitete  sich  die  Kunst  des  Discanti- 
sirens  über  die  Niederlande , wo  es  der  Kunst  des  ausgebildeten 
Oontrapunktes  den  Weg  bahnte.  H.  deZeelandia,  wahrscheinlich 
einer  der  frühesten  niederlSndischen  Lehrer  und  Tonsetzer  (um 
1380?),  der  schon  eine  sehr  fein  ausgebildete  musikalische  Mensu- 
rallehre besitzt,  redet  gleichwohl  nur  vom  Discantiis  in  der  alten 
Bedeutung*).  Auch  Uber  den  Rhein  drang  die  neue  Weise,  wenig- 

1)  Das  Manuscript  der  Prager  Universitätsbibliothek  XI.  E.  9,  nach 
der  Schrift  aus  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  beginnt  mit  den 
Worten:  „Gaudent  musicorum  discipuli,  H.  (Henricus?)  de  Zeelandia  ali- 
qua  brevia  tractat  de  musica.“  Seine  Discantirregeln  sind  nicht  mehr  und 
nicht  weniger  als  folgende : „Notandum  quod  septem  sunt  species  discanfus, 
quibus  discantans  debet  uti,  videlicet;  unisonus,  tertia,  quinta,  sexta, 
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stens  in  die  Frankreich  benachbarten  Gaue;  das  Kloster  von 
St.  Blasien  besitzt  Codices,  in  denen  sich  zweistimmige  Tonsätze 
finden,  welche  die  Anwendung  der  französischen  Discantisirungs- 
regeln  zeigen,  wie  folgende  Versiis  super  Agnus  Dei  cum  Discantu 
aus  einem  solchen  dem  14.  Jahrhunderte  angehörigen  Codex  von 
St.  Blasien : 

(Aus  Gerbert  De  cantu  2.  Bd.  S.  45G.) 


s 


octava,  decima  et  duodecima  (die  t^uarte  ist  nacli  dem  Vorbilde  der  Fran- 
zosen weggelassen),  quarum  quatuor  sunt  perfectae  et  tres  imperfectae. 
Perfectae  sunt  unisonus,  quinta,  octava  et  duodecima.  Imperfectae  vero 
sunt  tertia,  sexta  et  decima.  £t  notandum  quod  omuis  discantus  incipere 
simul  debeat  et  specie  perfecta.  Item  duae  species  perfectae  similes  nun- 
quam  consequenter  venire  possunt.  Sed  duae  species  similes  vel  plures 
bene  consequenter  possunt  venire  et  ascendendo  vel  descendeudo ; sed  nun- 
quam  respectu  ejusdem  lineae  vel  spatii.  Item,  qumn  principalis  cantu» 
aacendif,  discantus  debet  descendere,  et  contra.  Item  cantus  principalis 
est  aequalis,  videlicet  quum  duae  vel  plures  fa  vel  sol  et  sic  de  aliis  simi- 
liter  veniunt,  et  ad  placitum  discantantur  discantantis  (d.  li.  es  entfällt  in 
diesem  Falle,  wie  natürlich,  die  Regel  der  Gegenbewegung).  Et  discantus 
saepe  debet  uti  speciebus  propinquioribus  (der  nftchstkleineren  Noten- 
gattung). Et  mi  nunquam  in  drscautu  stare  debet  extra  fa  in  specie  per- 
fecta.“ Das  Verbot  paralleler  vollkommener  Consonanzen,  so  wie  die 
Einreihung  der  Sexten  unter  die  unvollkommenen  Consonanzen  deutet 
darauf  hin,  dass  H.  de  Zeelandia  aus  der  Schule  Philipp’s  von  Vitry 
oder  des  de  Muris  stammte. 
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In  ähnlicher  roher  Weise  wurden  die  Melodien  der  Prosen  und 
Sequenzen  mit  dem  Discantus  begleitet,  wie  Gerbert  in  seinem 
Werke  ,,De  cantu  et  musica  sacra“  davon  aus  dem  Archiv  des  Klo- 
sters von  St.  Blasien  verschiedene  Proben  mittheilt.  Kiesewetter 
meint,  dergleichen  könne  nur  in  irgend  einer  Klosterkirche  von 
gehör-  und  geschmacklosen  Klosterbrüdern  versucht  worden  sein*). 
Die  Gegenbewegung  herrscht  durchaus  vor:  steigt  der  Tenor,  so 
flillt  der  Discant,  und  umgekehrt.  Durch  die  ganz  mechanische 
Beobachtung  dieses  Kunstgesetzes  ist  für  die  Reinheit  der  Har- 
monie natürlich  nicht  viel  gewonnen.  Das  Ganze  ist  noch  äusserst 
barbarisch. 

Dass  aber  in  Deutschland  nicht  blos  geistliche  Gesänge  in 
solcher  Weise  discantisirt  wurden,  sondern  dass  auch  das  Durch- 
einandersingen verschiedener  Lieder  und  Texte  nach  französischem 
Muster  bis  tief  hinein  nach  Deutschland  Eingang  und  Nachahmung 
fand,  davon  gibt  das  Liederbuch  von  Lambach  eine  in  ihrer  Art 
merkwürdige  Probe.  Hier  findet  sich  ein  lustiges  Trinklied  „Von 
sand  Marteins  frewden“  mit  einer  zweiten,  mit  der  Ueberschrift 
,,Der  Tenor“  bezeichneten  Stimme,  welche  den  Freudenspender 

1)  Die  Notenquantitäten  sind  hier  so  gegeneinander  gemessen: 

folglich  nicht  ganz  im  Sinne  der  Mensnralnote.  Die  zu  zwei  gebundenen 
Noten  sind  gleich  ^ ■.  Die  Ausmessung  der  beiden  Stimmen  gegen  ein- 
ander ist  in  dieser  Hinsicht  äusserst  sorgiältig.  Die  Noten  stehen,  wie 
man  sieht,  im  C-Schlüssel  (Alt-  und  Tenorschlüssel). 

2)  Geseb.  d.  Mus.  S.  44. 
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St.  Martin  selbst  mit  heiteren  Worten  anredet  und  begrUsst.  Die 
Hauptmelodie  ist  eine  ziemlich  ungeschliffene  Volksweise,  der 
Tenor  fahrt  mit  vielen  kleinen  Noten  dazwischen,  es  ist  ein  bur- 
leskes Charivari. 

In  Frankreich,  der  Heimat  des  Dechant,  wurde  dieser,  wie 
sich  Kiesewetter  ausdrUckt,  „mit  rasender  Liebhaberei  getrieben“. 
Der  König  hatte  dafür  seine  eigene  „Chapelle  ntmique  du  Roi“. 
Die  rechte  Art  zu  fauxbourdonisiren  und  zu  d^chantiren  bildete 
den  Gegenstand  geregelten  Unterrichtes  an  den  grossen  Kirchen 
der  französischen  Städte.  Es  entstanden  dafür  Meisterschulen 
(Maitrisen)  wo  unter  einem  Singemeister  (Maitre)  Sänger  und 
Knaben  die  allbeliebten  Singmanieren  einUbten  und  beim  Gottes- 
dienste zu  Gehör  brachten.  Förderer  der  Andacht  und  Kunst 
machten  jetzt  öfter  Stiftungen  dieser  Art.  Papst  Urban  V.  fundirte 
1362  zu  Toulouse  einen  Singemeister  mit  sieben  Knaben:  letztere 
sollten  neben  ihren  Studien  den  Gesang  beim  Hochamte  ausfUhren*). 
Johannes  Gerson,  der  berühmte  Kanzler  der  Universität  zu  Paris, 
entwarf  selbst  die  Bestimmungen  der  inneren  Einrichtung  für  die 
Kathedralschule  von  Notre-Dame.  Die  Knaben  sollen  ,,den  Sinn 
der  Engel  haben,  weil  sie  für  die  Kathedrale  den  Dienst  der  Engel 
darstellen.“  Der  Gesangunterricht  ist  die  Hauptsache,  soll  aber  nicht 
so  weit  ausgedehnt  werden,  dass  dadurch  die  Unterweisung  in  der 
Grammatik  und  Logik  beeinträchtigt  werde;  der  Text  der  Liturgie 
soll  den  Knaben  französisch  erklärt  werden,  denn  „Worte,  deren 
Sinn  man  nicht  versteht,  kann  man  nicht  seelenvoll  vortragen®).“ 
Sogar  auf  die  Kost  der  Knaben  nahm  Gerson  Bedacht:  sie  sollen 
des  Morgens  nicht  zu  viel  essen  und  überhaupt  alles  vermeiden , wo- 
durch ihre  Stimme  leiden  könnte^).  Der  Sänger  meinte  seine  Kunst 
nicht  besser  zeigen  zu  können,  als  wenn  er  zu  einem  Tenor  im 
Augenblicke  der  Ausführung  einen  Dechant  zu  improvisiren  und 
ihn  so  reich  und  geschmackvoll  auszuzieren  wusste , als  es  ihm  nur 
immer  möglich  war;  die  Zuhörer  waren  befriedigt,  wenn  es  nur 
voll  klang,  ob  auch  schön,  darauf  kam  es  vorläufig  nicht  an.  Ganz 
Paris  bewunderte  einen  jungen  Menschen,  weil  er,  neben  anderen 
Künsten,  „auch“  sang  und  dechantirte  (chautait  et  dechantaif)  wie 
sonst  keiner.  Die  Sänger,  deren  der  Dichter  Martin  le  Franc  ge- 
denkt, werden  auch  schwerlich  mehr  gewesen  sein  alsDechanteurs: 

Tapissier,  Carmen,  Cesaris, 

n’a  pas  long  temps,  si  bien  chanterent 

qu’ila  esbahirent  tout  Paris 

et  tous  ceux,  qui  les  freqnentörent. 

1)  Baluz  I.  416. 

2)  Vergl.  Joh.  Gerson  von  D.  Jos.  Bapt.  Schwab  S.  69. 

3)  Item  prohibeatur  a comestione  nimia  de  mane  aut  aliis  boris,  per 
quam  impediri  possent  a conservatione  vocis  suae  et  regulam  sobrietatis 
infnngere  (Gerson.  Op  IV.  S.  720). 
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Er  stellt  sie  freilich  mit  Meistern  wie  Dufay  und  Binchois  zusammen, 
aber  da  er  anderwärts  von  diesen  berühmten  Tonsetzern  sagt: 
eine  Bande  blinder  Musikanten  habe  sie  Ubertroffeu  — so  sieht 
man  unzw'eideutig,  wie  weit  sein  Verständniss  reichte. 

Aber  auch  tadelnde  Stimmen  Hessen  sich  hören,  und  zwar  sehr 
gewichtige.  Hatte  schon  Johannes  Cotton  gesagt  „er  könne  die 
Sänger  nur  mit  Betrunkenen  vergleichen , die  zwar  glücklich  nach 
Hause  kommen,  aber  selbst  nicht  wissen,  auf  was  für  Wegen  und 
Stegen“!)  gQ  Susserst  sich  Jean  de  Muris,  der  tiefgelehrte  Mann 
und  einer  der  Patriarchen  des  (Jontrapunktes,  welcher  dieses  fran- 
zösische Dechantirwesen  in  seiner  vollsten  Blüte  sah,  noch  ungleich 
schärfer.  ,,Wie  können,“  sagt  er,  „vorausgesetzt  dass  unsere  Regeln 
gut  sind,  die  Sänger  nur  die  Stirne  haben  zu  discantisiren  odereinen 
Discaut  zu  componiren,  die  von  Zusamnienklängcn  gar  nichts  ver- 
stehen, die  sich  nicht  einfallen  lassen,  dass  manche  davon  besser  klin- 
gen können,  als  andere,  die  nicht  wissen,  welche  man  vermeiden, 
von  welchen  man  öfter  Gebrauch  machen  soll,  an  welchem  Orte  es 
geschehen  muss  und  was  sonst  eine  richtige  Kunstübung  erheischt? 
Wenn  es  ihnen  zusammengeht,  so  ist  es  ein  reiner  Zufall.  Ihre 
Stimmen  irren  regellos  um  den  Tenor  herum;  mögen  sie  doch  zu- 
sammenstimmen,  wenn  es  Gott  gefällt;  sie  werfen  ihre  Töne  auf  gut 
Glück  hin  wie  einen  Stein,  den  eine  ungeschickte  Hand  schleudert  uud 
der  unter  hundert  Würfen  kaum  einmal  trifft.“  Uie  Unhöflichkeiten, 
welche  Guido  den  Sängern  seiner  Zeit  sagt,  sind  wahre  Kleinigkeiten 
gegen  folgende  Strafpredigt,  welche  de  Muris  in  seinem  Speculum 
musicae  hält:  „O  Schmerz!  In  unserer  Zeit  versuchen  es  Manche  ihre 
Mängel  mit  einfältigen  Redensarten  zu  beschönigen.  Es  ist,  sagen 
sie,  eine  neue  Art  zu  discantisiren,  eine  neue  Anwendung  der  Con- 
sonanzen.  Mit  sulchen  Aeusserungen  beleidigen  sie  die  Einsicht  Der- 
jenigen, welche  derlei  Fehler  sehr  wohl  erkennen,  sie  beleidigen  den 
gesunden  Sinn;  denn  wo  sie  Vergnügen  erregen  sollten,  bringen  sie 
vielmehr  Verstimmung  hervor:  o unpassende  Redensart,  o schlechte 
Beschönigung,  unverständige  Entschuldigung,  o grosser  Missbrauch, 
o Roheit,  o Bestialität:  einen  Esel  für  einen  Menschen  zu  nehmen, 
eine  Ziege  für  einen  Löwen,  ein  Schaf  für  einen  Fisch,  eine  Schlange 
für  einen  Lachs!  Denn  gerade  so  werfen  sie  Gonsonanzen  und  Dis- 


1)  Cui  cantorem  melius  comparavero  quam  ebrio,  qui  domum  quidem 
repetit,  sed  quo  calle  revertatur  penitus  ignorat?  (b.  Gerbert,  Script.  3.  Bd. 
S.  233).  Dieses  Dictum  wurde  berühmt.  Es  wird  citirt  von  .Tohaim  de 
Muris  (Summa  Musicae,  Cap.  II  ad  quid  utilis  sit  mus.,  Gerbert  3.  Bd. 
S.  195),  ferner  von  Adam  von  Fulda  (um  1460 — 1480),  auch  von  Omi- 
toparchuB  in  seinem  1517  erschienenen  Microlog  (I.  1.  Cap  2).  Letzterer 
schreibt  es  Papst  Johann  XXII.  zu,  ein  Beweis,  dass  schon  damals  Cotton 
mit  diesem  berühmten  Förderer  und  Kenner  des  canonischen  Rechtes 
verwechselt  wurde. 
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sonanzcu  durcheinander,  dass  man  eins  vom  andern  nicht  unter- 
scheidet. Wenn  die  alten  wohlerfahrenen  Lehrer  der  Musik  solche 
Uiscautatoren  zu  hören  bekämen,  was  wurden  sie  sagen,  was  thun? 
Sie  würden  den  Discantirenden  mit  harten  Worten  anfahren  und 
sprechen:  den  Discant,  den  du  gebrauchst,  hast  du  nicht  von  mir; 
dein  Gesang  stimmt  mit  meinem  nicht  zusammen ; wessen  unterfängst 
du  dich?  Du  passest  nicht  für  mich,  du  bist  mir  ein  Gegner,  ein 
Aergerniss  bist  du  mir!  O dass  du  doch  schwiegest!  Du  bringst 
nicht  Uebereinstimmung,  sondern  Unsinn  und  Missklänge  zu  Wege!“ 
An  einer  andern  Stelle  vergleicht  er  den  ungeschickten  Sänger,  un- 
gemein  witzig,  mit  einem  Blinden,  der  einen  Hund  prügeln  will  i). 
Johannes  von  Salisbury  (Sarisbeneiuds)  macht  im  12.  Jahr- 
hundert den  Sängern  den  Vorwurf,  „dass  sie  durch  Verschnörkeln 
einzelner  Töne  die  zuhörende  Menge  zum  Staunen  bringen  wollen ; 
das  seien  nicht  menschliche,  sondern  Sirenengesänge,  und  wenn  man 
diese  Kehlenfertigkeit,  welche  selbst* von  der  Nachtigall  nicht  über- 
troffen wird , wenn  man  diese  Geschicklichkeit  auf-  und  abzusteigen, 
Töne  zu  binden  und  zu  trennen,  wiederholt  anzuschlagcnund  zusam- 
menzuschmelzen bewundern  müsse,  so  werde  doch  der  Sinn  verwirrt, 
der  Geist  bethört  und  ein  richtiges  Urtheil  über  den  Werth  des  Ge- 
hörten unmöglich*)“.  Ornitoparchus  erzählt,  dass  der  ,,neue  Virgil“, 
Baptista  Mantuanus,  die  Sänger  mit  den  unhöflichen  Worten  zurecht- 
wies: ,, Gehört  solches  Ochsengebrüll  in  die  Kirche?  Glaubst  du 

Gott  durch  einen  solchen  Lärm  gnädig  stimmen  zu  können^)?“ 

Papst  Johann  XXII.  A'erbot  1322  den  Gebrauch  des  Discantus 
im  Kirchengesange  völlig,  als  dem  Geiste  und  Zwecke  des  letzteren 
zuwiderlaufend.  ,,Kinige  Zöglinge  der  neuen  Schule,“  heisst  es  in 
der  in  die  canonischen  Kechtsbücher  aufgenommenen  Verordnung, 
„wenden  ihre  ganze  Aufmerksamkeit  dem  Einhalten  der  Zeitmasse 
und  allerlei  neuen  Noten  zu,  wobei  sie  dann  lieber  ihre  eigenen  Ein- 
fälle als  das  wohlhergebrachte  Alte  vortragen  mögen.  Die  Kirchen- 
melodien werden  in  Semibreven  und  Minimen  ausgefUhrt  und  mit 
kleinen  Noten  überschüttet.  Denn  die  Sänger  zerschneiden  die  Me- 
lodie mit  Hoqueten , machen  sie  durch  Discante  üppig,  zwingen  ihr 
zuweilen  gemeine  Tripla  und  Motetten  auf,  so  dass  sie  mitunter  die 
dem  Antiphonare  und  Graduale  entnommenen  Grundlagen  geradezu 

1)  Caeco  alicui  canem  verberare  volenti  (Summa  mus.  Cap.  2.  bei 
Gerbert,  Scriptores  3.  Bd.  S.  195). 

2)  Joann.  Sarisber.  Policraticus,  sive  de  nugis  et  vestigiis  philosophor. 
I.  6 de  musica  et  instrumentis  et  modo  et  fructu  eorum. 

3)  „Cur  tantis  delubra  boum  mugitibus  imples?  Tune  Deum  tali  credis 
placare  tumultuV“  (Microlog.  IV.  8.)  Ornitoparchus  erzählt,  dass  in  den 
Kirchen  Sachsens  und  der  Ostseeländer  die  Sänger  ganz  erschrecklich  los- 
legten: „Sed  cur  Saxones  et  qui  Baltica  litora  accolunt  illis  gaudeant  clamo- 
ribus,  causa  nulla  subest,  nisi  quod  vel  surdum  Deum  habeant.“ 
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verachten  mul  keine  Kenntniss  von  dem  haben,  worüber  sie  bauen, 
und  die  Kirchentöne,  von  denen  sie  keine  Kenntniss  haben , nicht 
nur  nicht  unterscheiden,  sondern  durcheinanderwerfen,  indem  in 
solcher  Xotennienge  das  zuchtvolle  Aufsteigen,  das  gemässigte  Ab- 
steigen des  Choralgesanges,  als  wodurch  sich  die  Tonarten  von 
einander  unterscheiden,  unkenntlich  werden.  Denn  sie  laufen  ruhe- 
los, berauschen  das  Gehör  statt  es  zu  erquicken,  suchen  durch  Ge- 
berden auszudrUcken  was  sie  vortragen;  das  Ergehniss  ist,  dass  die 
Andacht,  um  welche  es  sich  doch  handelt,  bei  Seite  gesetzt  und 
tadelhafter  Leichtsinn  verbreitet  wird.  Doch  wollen  wir  damit  nicht 
verboten  haben,  dass  zuweilen,  besonders  an  Festtagen  oder  feier- 
lichen Messen  beim  Gottesdienste  einige  melodiöse  Consonanzen, 
als  die  Octave,  Quinte,  Quarte  und  dergleichen,  Uber  dem  einfachen 
Kirchengesange  angebracht  werden,  doch  so,  dass  der  letztere  voll- 
kommen unangetastet  bleibe  und  von  der  wohlgearteten  Musik  nichts 
verändert  werde,  da  diese  Consonanzen  das  Ohr  erfreuen , Andacht 
wecken,  und  die  Seelen  derjenigen,  welche  zur  Ehre  Gottes  singen, 
vor  Abspannung  bewahren').“ 

Die  Verordnung  entwirft  ein  anschauliches  Bild  der  damaligen 
Singweise,  und  der  Papst  hatte  in  der  Sache  ganz  recht,  wenn  er  sie 
höchst  barock,  ungebührlich  überladen  und  der  Kirche  ganz  unwürdig 
fand,  obwohl  Johann  XXII.  sicherlich  ein  besserer  Jurist  als  Kunst- 
kenner war.  Die  Reinheit  des  von  der  Kirche  Jahrhunderte  lang  als 
theures  Gut  bewahrten  Gregorianischen  Gesanges  drohte  in  den 
wüsten  Orgien  unterzugehen,  womit  ein  Sänger  den  andern  zu  über- 
bieten suchte ; und  so  fremdartig  die  Beziehung  für  den  ersten  Augen- 
blick scheinen  mag,  diese  modische  Schönsingerei  steht  als  tolle 
Geschinackveriming  in  einer  Art  Zusammenhang  mit  den  übrigen 
Extravaganzen  im  Leben  der  damaligen  Zeit,  bis  auf  die  ellenlangen 

1)  Sed  nonnulli  novellae  scholae  discipuli,  dum  temporibus  mensurandis 
iiivigilaiit,  novis  notis  intendunt,  fingere  suas  quam  antiquas  cantare  malunt. 
In  semibreves  et  minimas  ecclesiastica  cantantur,  notulis  percutiuntur.  Nam 
melodias  hoquetis  intersecant,  discantibus  lubricant,  triplis  et  motetis  vulga- 
ribus  nonnunquam  inculcant,  adeo  ut  interdum  Antiphonarii  et  Gradualis 
fuudamcnta  despiciant , ignorent  super  quo  aedificant,  tonos  nesciant,  quos 
non  discemunt,  imo  confundunt  cum  ex  earum  multitudine  notarum  ascen- 
sionespudicae,  descensiones  moderatae  plani  cantus,  quibus  toni  ipsi  discer- 
nuntur  invicem,  obfuscentur.  Cumint  enim  et  non  quieseuut,  aures  inebriant 
et  non  medentur,  gestis  simulant  quod  depromunt,  quibus  devotio  quaerenda 
contemnitur,  vitanda  lascivia  propalatur.  Per  hoc  autemnon  intendimus  pro- 
hibere,  quin  interdum,  diebus  festis  praccipue,  sive  solennitatibus  in  missiset 
praefatis  divinis  olficiis  aliquae  consonantiae  quae  Melodiam  sapiunt,  puta 
Octavae,  Quintae,  Quartae  et  hujus  modi  supra  cantum  ecclesiasticum 
simplicem  proferantur;  sic  tarnen,  ut  ipsius  cantus  integritas  illibata  per- 
maneat,  et  nihil  ex  hoc  de  bene  moratamusica  immutetur:  maxime  cum 
hujus  modi  consonantia  auditum  demulceant,  devotionem  provocent 
et  psallentium  Deo  animos  toroere  non  sinant.“  (Extravag.  commun. 
Lib.  III.  de  vita  et  honcstate  Clericorum  titulus  1.) 
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scliellenbesetzten  Schnäbel  der  Schuhe  herab.  Um  sich  von  den  un- 
sinnigen Einfällen,  von  der  barbärischen  Geschmacklosigkeit  der 
Sänger  eine  Vorstellung  zu  machen,  genügt  es  auf  eine  einzige  Eigen- 
thlimlichkeit  hinzuweisen,  die  noch  im  15.  Jahrhunderte  iu  Uebung 
war  (denn  Franchinus  Gafor  redet  davon  wie  von  einer  gewohnten 
Sache),  deren  Ursprung  aber  sicher  bis  auf  die  Zeiten  des  Ddchant 
zurückreicht,  auf  den  sogenannten  Contrapunctus  falsus'^).  Die  Sänger 
suchten  nämlich  bei  Todtenmessen  und  an  Märtyrerfesten  dem  Ge- 
sänge dadurch  eine  angemessene  (!)  Färbung  zu  geben,  dass  zu  dem 
Cantus  firmus,  den  eine  Stimme  allein  sang,  ihrer  Zwei  oder  Drei  die 
tiefere  Stimme  in  lauter  Dissonanzen,  besonders  in  Secunden  und 
Quarten,  durchfUhrten.  Franchinus  ist  darüber  so  entrüstet,  dass  er 
gar  nicht  davon  reden  mag,  kann  aber  doch  nicht  umhin,  Bei- 
spiele dieser  erbaulichen  Singweise  zu  geben*); 
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Domine  miserere. 


Die  Anfänge  aller  Kunst,  nicht  der  Tonkunst  allein,  sind  ab- 
schreckend hässlich. 

Ueberblickt  man  die  Entwickelung  des  Discantus  von  seinen 
ersten  an  das  Organum  anknüpfenden  Anfängen  bis  dort  wo  er 
zum  geregelten  Contrapunkt  wird,  so  sieht  man,  wie  auch  er  seine 
Geschichte  für  sich  hat.  Er  ist  die  Knospe,  die  immer  voller  an- 
schwoll, bis  sie  endlich  auf  brach  und  zum  Contrapunkt  erblühte. 
Der  Moment  dieses  Uebergangcs,  eine  scharfgezogene  Grenze 

1)  Falsum  contrapunotum  dicimus,  quum  duo  invicem  cantores  pro- 
cedunt  per  dissonas  conjuuctorum  sonorum  extremitates,  ut  sunt  secuuda 
major  et  minor,  quarta  item  major  et  minor,  atque  septima  et  nona  ejus- 
modi,  quae  ab  omni  penitus  suavis  harmoniae  ratione  et  natura  disjunc- 
tae  sunt.  (Gafor,  Pract.  mus.  III.  15  de  falso  contrapuncto.) 

2)  Solus  quidam  cantor  acutiore  voce  pronunciat  notulas  cantus 
plani:  duo  vero  aut  tres  succinunt  unico  sono  notulas  ipsius  cantus  plani, 
subsequentes  iu  secundara  et  quartam  vicissim  certo  ordine:  quem  quoniam 
ab  omni  modulatiouis  ratione  sejunctus  est,  me  pudet  describere.  Quan- 
doque  incipiunt  hujusmodi  succentum  iu  unisono  cum  cantu  plano  pro- 
ducentes,  inde  per  secundas  et  quartas  ad  finem  usque  vel  ad  certam 
terminationem,  in  qua  unisonantes  conveniunt.  Plerumque  vel  in  secun- 
dam  vel  in  quartam  incipiunt.  In  unisonum  vero  semper  terminantur. 
(A.  a.  O.) 
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zwischen  Discantus  und  Contrapunctus,  ist  nicht  wohl  zu  bczcichncu, 
Beruhte  der  Discant  ini  Wesen  Auf  Improvisation,  auf  Uebung  und 
wechselseitigemEinverständniss  durch  gemeinsamesZusammensingen 
geübter  Chorsfinger,  war  daher  eine  gewisse  stereotype  Gleichartig- 
keit der  Wendungen  und  Zusammenkifinge  um  so  weniger  zu  ver- 
meiden, je  besser  sich  die  Sänger  Uber  gewisse  gleichartige  und  in 
der  Discantisirung  nach  getroffenem  Uebereinkommen  gleichartig 
zu  behandelnder  Stellen  des  Cantus  timius  geeinigt  hatten,  ge- 
nügte es  in  diesen  Urzeiten  der  Harmonie,  wenn  es  überhaupt  nur 
zusammenklang  (w'ie  ein  musikalisches  Kind  am  Clavier  schon  am 
Zusammentöneu  blosser  Dreiklfinge,  die  es  sich  zusammensucht,  die 
grösste  Freude  hat)  und  wurde  die  Forderung  einer  interessanten 
Führung  der  Gegenstimmen  gar  nicht  gestellt:  so  lag  das  Wesen 
des  Contrapunkts,  trotz  aller  discantartig  improvisirten  Gesänge 
supra  nimm,  vorzüglich  im  prfimeditirten , ausgearbeiteten,  schrift- 
lich in  Tonzeichen  fixirten  Tonsatze.  Stephen  Morelot  hat  auf 
einen  merkwürdigen  Umstand  aufmerksam  gemacht,  welcher  in  die 
Technik  der  Tonsetzer  aus  den  Zeiten  der  ersten  Versuche  einer 
Aufzeichnung  inehrstiinmiger  Tonsätze  ein  überraschendes  Licht 
wirft.  „Wie  nun  die  'l'onsetzer“,  sagt  der  geistvolle  französische 
Gelehrte,  ,,noch  nicht  so  weit  waren,  um  gleichzeitig  die  Verbindung 
von  drei  oder  vier  Stimmen  im  Geiste  (beim  Schaffen)  erfassen 
zu  können,  fingen  sie  mit  einem  zweistimmigen  Satze  an,  dem  sie 
dann  so  gut  als  sie  konnten  eine  oder  zwei  Stimmen  in  der  Höhe 
oder  in  der  Tiefe  beifügten.  Diese  Methode  einer  successiven 
Coniposition,  von  der  noch  Franchinus  Gafor,  ja  sogar  noch 
Zarlino  (Instit.  harm.  2.  parte,  cap.  64)  redet,  erkennt  man  leicht 
an  zwei  Kennzeichen : zwei  Stimmen  bilden  ein  regelmässiges  Duo, 
das  einer  dritten  Stimme  ganz  wohl  entbehren  könnte,  und  diese 
dritte  Stimme  macht  sich  immer  durch  einen  w'eniger  eleganten, 
sehr  oft  mühsamen  und  gezwungenen  Gang  kenntlich.  Bei  Bc- 
urtheilung  der  Musik  jener  Zeiten  darf  man  diesen  Umstand  nicht 
ausser  Acht  lassen.“')  Noch  mühseliger  musste  dann  der  Gang 


1)  8.  dessen  gelialtvolle  Monographie  „De  la  musique  au  XV.  sifecle;  no- 
tice sur  un  manuscrit  de  la  bibliothcque  de  Dijon.  Paris  1857.  Extrait  des 
mömoires  de  lacommissionarcheologiquede  lacöted’or“.  Es  ist  eine  Freude, 
den  Emst,  die  Gründlichkeit,  die  gewissenhafte  Forschung  der  französischen 
Gelehrten  im  Fache  der  Musikgeschichte  zu  sehen  gegenüber  dem  geanssen- 
losen  Treiben  der  anmasslichen  Halbwisserei  im  „gründlichen“  Deutschland, 
wo  Musikgeschichte  mit  Hilfsmitteln  geschrieben  wird,  die  man  für  den  Lese- 
groschen aus  der  Leihbibliothek  haben  kann,  wo  sie  sogar  anfangt,  Gegen- 
stand seichten  Feuilletongeschwiltzes  zu  werden,  das  sich  für  geistreich  hält, 
weil  es  frivol  ist  und  in  studentenhaftem  Tone  über  die  Grössen  aller  Zeiten 
zu  Gericht  sitzt.  Zum  Glücke  aber  können  wir  den  Franzosen  auch 
Männer  entgegenstellen,  wie  die  beiden  Bellermann  und  O.  Lindner 
in  Berlin,  O.  Kade  in  Schwerin,  .Julius  Maier  in  München,  G.  Nottc- 
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einer  vierten  u.  s.  w.  Stimme  werden.  Der  Componist  verfuhr  also 
wie  etwa  ein  Bauherr,  der  auf  ein  Erdgeschoss  ein  Stockwerk  baut, 
wo  es  dann  bei  ihm  steht,  ob  er  es  schon  jetzt  unter  Dach  bringen 
oder  ob  er  noch  ein  zweites  Stockwerk  auf  das  fix  und  fertige  erste 
setzen  will.  In  der  That  wird  der  Sinn  der  Anweisungen , welche 
die  Tonlehrer  selbst  bis  tief  in’s  fünfzehnte  Jahrhundert  hinein 
Uber  den  mehrstimmigen  Satz  geben,  erst  klar,  wenn  man  sie  nicht 
von  der  gleichzeitigen  Conception  eines  drei-  oder  vierstimmigen 
Satzes,  sondern  von  jener  successiven  Compositionsweise  versteht. 
Tinctoris  spricht  in  seinem  Proportionale  ganz  ausdrücklich  von 
dem  Falle,  dass  Uber  die  höchste  Stimme  einer  mehrstimmigen 
Composition  eine  neue  noch  höhere  Stimme  hinzugefügt  werde'). 
Ein  dreistimmiges  Lied  des  Engländers  John  Dunstable  (er  ist 
nach  Tinctoris’  Angabe  einer  der  Urväter  der  Harmonie),  welches 
über  ein  im  Texte  aus  Französisch  und  Italienisch  wunderlich  ge- 
mischtes Lied  gesetzt  ist,  „O  rosa  bella“^),  lässt  ganz  deutlich  er- 
kennen, dass  der  Tonsetzer  zu  dem  gegebenen  Liedmotive  erst 
eine  höhere  Stimme  recht  fliessend  setzte,  und  erst  als  er  damit  fertig 
war,  eine  dritte  Stimme  als  Contratenor  zwischen  jene  beiden  ein- 
zwängte, nicht  ungeschickt  und  selbst  mit  Anwendung  einzelner 
kurzer  Imitationen,  im  Ganzen  aber  doch  etwas  steif.  Bei  den 
noch  schwarz  notirten  Liedern  der  berühmten  Niederländer  Dufay 
und  Binchois  ist  die  spätere  Einfügung  des  Contratenors 
ebenfalls  sehr  deutlich  fühlbar.  Dagegen  zeigen  die  Chansons 
Okeghcm’s,  des  Vaters  der  zweiten  niederländischen  Schule,  nicht 
mehr  jenes  den  Kern  des  Ganzen  bildende  pausenlose  Duo;  die 
Stimmen  altemiren  hier  schon  mannigfach  und  haben  schon  eine 
völlig  freie  Bewegung,  zuweilen  sogar  von  sehr  schönem  melodischen 
Fluss,  wenn  auch  alle  zusammen  oft  einen  wunderlich  altfränkischen 
Zusammenklang  geben.  Ohne  Zweifel  aber  verdient  jene  Art  zu 
arbeiten  mit  gutem  Grunde  für  ein  zweckmässiges  Exercitium  zu  * 
gelten,  durch  w-elches  man  den  Tonsatz  allmälig  beherrschen  lernte. 

Sogar  jene  harbarische  Manier  zwei  gar  nicht  zusammenge- 
hörige Lieder  {cantus  prius  facti)  in  ein  unnatürliches  BUndniss  zti- 
sanjmenzuzwingen  ®)  klärte  sich  durch  anhaltende  Uebung.  Es 

bohm  iii  Wien  u.  a m.  Was  Proske  und  Gommer  für  nie  genug  zu 
dankende  Verdienste  haben,  weiss  alle  Welt! 

1)  . . . dum  supra  supremum  cujusvis  cantus  multipliciter  compositi 
aliam  partem  novam  edimus.  (Tinctoris  Proport.  III.  4.) 

2)  Man  findet  es  unter  den  Musikbeilagen,  wo  es  nach  der  Redac- 
tion des  vaticanischen  Liedercodex  erscheint.  Eine  zweite,  wesentlich  ab- 
weichende Bearbeitung  enthält  der  Codex  Nr.  295  der  Bibliothek  zu  Dijon. 

3)  Wie  wunderbar  ist  doch  der  Parallelismus  der  einzelnen  Künste! 
Aus  den  Zeiten,  wo  die  Seulptnr  ungefähr  ebenso  barbarisch  war  wie 
jene  Musik  aus  dem  10.  .Jahrhundert , findet  sich  am  äussem  linken  Por- 
tal von  S.  Marco  in  Venedig  (unter  dem  die  Marcuskirche  selbst  darstellen- 
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finden  sich  im  Codex  No.  295  der  Bibliothek  zu  Dijon  merk- 
würdige, in  ihrer  Art  bereits  ganz  schätzbare  Arbeiten  dieser  Art, 
welche  allerdings  erst  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  angehören 
mögen.  Eine  solche  Motette  verbindet  in  den  Mittelstimmen  zwei 
Lieder:  Parthntiez  moi  und  l’autner  m’aloie,  wobei  die  eine  Me- 
lodie ursprönglich  im  geraden,  die  andere  im  ungeraden  Takte 
steht,  und  gleichwohl  beide  geschickt  zusammengekuUpft  neben- 
einander hingehen.  Die  Aussenstimmen  Puisque  ä chascun  sind 
dazu  in  freier,  schon  erfreulich  belebter  Contrapunktirung  er- 
funden : 


Aus  dem  Codex  N.  295  der  Bibi,  von  Dijon  (s.  Morelot  Beilage  II.) 


den  Mosaik)  ein  Relief  mit  der  Darstellung  einer  biblischen  Begebenheit, 
welches  aus  gar  nicht  zusammengehörigen  Fragmenten  noch  älterer  Sar- 
kophagreliefs zusammengeflickt  und  zusammengestossen  ist.  Burckhanlt 
erwähnt  cs  in  seinem  Cicerone  S.  580  und  hat  ganz  richtig  gesehen,  wie 
mir  eine  genaue  Untersuchung  jenes  alten  Reliefs  die  Ueberzeugung 
verschafft  hat. 
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Eine  andere  Motette  derselben  Sammlung  „Souviegne  vous  de 
la  douleur"  hat  gar  einen  aus  einer  Menge  von  Liederanfangen 
quodlibetartig  und  toll  genug  zusammengeflickten  Tenor:  „A  fcioi 
amer  sont  mes  jeulx  gracieulx:  hoc  sur  la  mer  quant  il  vente  il  y 
fait  dangeretix  aller:  gaillarde  pensce  my  larrez  vous  morir:  quatit 
le  Roy  alla  en  Flandre  il  fit  oindre  ses  ouseaux:  l’ami  Baudichon, 
madarne,  l’ami  Baudichon".  Aber  auch  eine  fUnfstimmige  Marien- 
motette findet  sich  da,  die  zwei  tiefem  Mittelstimmen  intoniren  zwei 
Marienhymnen  „pulcra  es  et  decora"  und  „Sancta  Dei  genitrix", 
beide  den  Notenfolgen  nach  unverändert,  aber  den  Notenquantitäten 
nach  durchaus  accommodirt  und  durch  Pausen  nach  Bedürfniss  aiis- 
einandergehalten.  Dazu  contrapunktiren  die  drei  anderen  Stimmen 
mit  französischem  Text  „permanent  vierge  plus  digne"  u.  8.  w.  Der 
Tonsatz  erscheint  hier  schon  mit  grosser  Sicherheit  behandelt, 
das  Ganze  ist  von  sehr  würdig  ernster  Färbung  und  trägt  so  sehr 
den  Charakter  der  zweiten  niederländischen  Schule,  dass  es 
allenfalls  eine  Arbeit  Okeghem’s  sein  könnte: 
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Dijoner  Codex  Xo.  205.  S.  auch  Morelot  Beilage  IV. 
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Coinpositioncn  dieser  Art  sind  die  eigentliche  Vorschule  und 
Vorhalle  jener  spätem  meisterlichen  Arbeiten  mit  doppeltem  Cantus 
firmus  zweier  verschiedener  Hymnen  oder  Antiphonen  (oder  auch 
eines  durch  canouische  Nachahmung  sich  selbst  verdoppelnden  Te- 
nors). Wenn  Heinrich  Isaak  seine  höchst  grandiose  sechsstim- 
mige Motette  an  Leo  X.  „optime  pastor'’'  Uber  die  zwei  verbun- 
denen Tenore  „da  pacem  Domine^'  und  „Sacerdos  et  ^mitifex^'' 
im  svundervollsten  Stimmgewebe  wie  einen  riesenhaften  gotliischen 
Dom  aufbaut,  so  ist  das  nur  die  Vollendung  dessen,‘was  Jene  alten 
Anfänge  zuerst  versucht.  Und  eben  dahin  gehört  des  geistreichen, 
phantasievollen  Nicolaus  Gombert  vielbewunderte  Motette  mit 
der  Devise  ,,dii’crst'  diversa  omnt\  welche  Giov.  Batt.  Rossi  i)  in 
folgender  Weise  schildert:  ,,Nicolö  Gombert,  eccelentissimo  in 

questa  scicnza,  nel  secondo  libro  de  motetti  a quatro  fa  questo  motto 
in  uno  che  dice  divei'ni  diverse  (richtig  diversa)  orant  e questo 
perche  il  basso  dice  Afma  redempforis  su  lamaniera  del  canto  fermo, 
il  canto  dice  salve  regina  su  l’andata  del  canto  fermo,  e l’alto  dice 
ave  regina  coelorum  pure  sopra  il  modo  del  canto  fermo,  et  il  tenore 
dice  Inviolata  in  quella  maniera,  che  sta  il  motetto  della  corona®). 
Di  piii  il  soprano  imita  il  canto  fermo  che  e per  ii-quadro  et  le  altre 
parti  sono  per  h-molle,  perche  anco  rantifoue  loro  souo  per  5-molle, 
arfeficio  non  cosi  facile,  come  alcuni  pensano“®).  Allerdings  be- 
handelt Gombert  aber  die  vier  Antiphonen  durchaus  mit  künstleri- 
scher Freiheit.  Doppellieder  zu  componiren,  d.  h.  zwei  gar  nicht 
zusammengehörige  Liedermelodien  in  sinnreiche  Verbindung  zu 
setzen,  war  bei  den  späteren  Meistern  eine  beliebte  Spielerei.  Der 
Niederländer  Johann  Japart  hat  einige  hübsche  Cabinetstücke 
dieser  Art  geliefert;  sehr  geistvolle  Arbeiten  desselben  Genres 
aber  Arnold  von  Bruck  und  Ludw'ig  Senfl,  von  denen 
weiterhin  an  gehöriger  Stelle  mehr  zu  sagen  sein  wird. 


1)  Organo  de  Cantori  S.  18. 

2)  Rossi  meint  Josquin’s  fünfstimmige  Motette,  die  im  vierten  Buch 

der  Motetti  della  Corona  als  No.  6 zu  finden  ist.  i 

3)  Auch  Zarlino  lobt  dieses  Stück  „cotal  cosa  6 molto  lodevole,  per 
esser  ingegnosa“  (Institut  Harm,  pars  III.  cap.  66).  Gombert’s  Compo- 
sition  sieht  als  No.  XXX  in  dessen  AVerke:  N.  Gomberti  musici  impe- 
ratorii  motectorum  nuperrime  maxima  diligentia  in  lucem  aeditorum  (so!) 
Liber  secundus.  Quatuor  vocum.  Venetiis  apud  Antonium  Gardane 
MDXXXXII.  Die  Münchener  k.  Bibliothek  besitzt  diese  Sammlung;  ich 
habe  Gombert’s  Stück  darnach  in  Partitur  gebracht. 
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Die  Mensuralmusik  und  der  eigentliche  Contrapunkt. 

Hatte  sich  aus  rohesten  Anfängen  allmälig  eine  geregeltere  Satz- 
kunst entwickelt,  so  entwickelte  sich  damit  gleichzeitig  und  parallel 
auch  eine  dem  neu  gewonnenen  Standpunkte  entsprechende  Noten- 
schrift, welche  nicht  blos,  gleich  den  auf  ein  Liniensystem  gesetzten 
Neumen,  die  Höhe,  sondern  nach  den  neuen  Bedürfnissen  des 
Gesanges  auch  die  Dauer  eines  jeden  Tones  deutlich  und  bestimmt 
auszudrücken  fähig  war.  Sie  war  nicht  die  Erfindung  dieses  oder 
jenes  ausgezeichneten  Mannes,  sondern  wie  fast  alle  wichtigen  neuen 
Erscheinungen  der  Musikgeschichte,  die  allmälige  Ausgestaltung 
eines  glücklich  aufgegriffenen  Gedankens  in  lange  fortgesetzter  Be- 
mühung Vieler,  wo  aus  mannigfachen  Vorsclilägen  und  Experimenten 
endlich  das  Zweckmässige  sich  herausstcllte  und  sich  wie  von  selbst 
allgemeine  Geltung  verschaffte.  In  die  Zeit  zwischen  der  zweiten 
Hälfte  des  11.  und  dem  Schlüsse  des  12.  Jahrhunderts  fallt  nun  die 
Ausbildung  der  sogenannten  Mensuralnote  zugleich  mit  der  be- 
reits erwähnten  Mensuralmusik  (musica  mensurata,  canim  men- 
surabiUs),  durch  welche  letztere  zu  den  beiden  bereits  früher 
ausgebildeten  Hauptgrundlagen  der  mittelalterlichen  Musik  (den 
Kirchentönen  und  der  Solmisatiou)  die  dritte  und  wichtigste  hinzu- 
kam. Auf  diesen  drei  Fundamenten  bildete  sich  aus  den  unförm- 
lichen Versuchen  des  Organums  und  des  Discantus  heraus  im  Laufe 
des  14.  Jahrhunderts  der  artifieiöse  Coutrapunkt  mit  seinen  strengen 
Kegeln  über  Intervallverbindung,  Gebrauch  der  Dissonanzen,  Gegen- 
bewegungu.  s.  w.,  den  Kunststücken  der  Nachahmung,  Vergrüsserung 
und  was  mehr  dergleichen  der  Scharfsinn  der  Musiker  ersann.  Von 
Schönheit  war  lange  Zeit  hindurch  in  alle  dem  keine  Spur  zu  finden; 
durch  die  elementare  Wirkung  der  Singstimmen,  durch  den  blossen 
richtig  geordneten  Zusammenklang  der  Intervalle  schien  jener  Zeit 
schon  Alles  vollgenügend  erfüllt,  was  man  von  der  Musik  verlangen 
oder  erwarten  konnte.  Erst  als  man  in  der  Behandlung  der  Kunst- 
mittel  zu  einer  gewissen  Sicherheit  und  Leichtigkeit  gelangt  war, 
glückte  es  aus  dem  solidarischen  Musikmachen  der  Schulen  individuell 
und  bedeutend  hervortreteuden  Talenten,  wie  Wilhelm  Dufay  u.  A., 
wirklich  musikalische  Kunstw'crke  zu  schaffen.  Während  dieser 
Bildungsepoche  hörte  die  Musiklehre  allmälig  auf  das  Monopol  der 
gelehrten  Mönche  zu  sein,  besonders  seit  ihr  einziger  Zw'eck  nicht 
mehr  darin  gesucht  wuirde  den  Ritualgesang  im  Kirchcnchore  rein 
zu  erhalten  und  der  kirchlichen  Anordnung  gemäss  ausführen  zu 
helfen.  Durch  niederländische  Lehrer,  die  meist  selbst  tüchtige 
Sänger  waren,  wurde  von  etwa  1350 — 1550,  also  zwei  Jahrhun- 
derte lang,  für  die  allseitige  Ausbildung  der  Tonkunst  das  Be- 
deutendste geleistet.  Deutsche,  italienische  und  französische  Meister 
schlossen  sich  in  rühmlichem  Wetteifer  an. 
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Die  Meiisuralnote  und  Mcnsuralinusik  fand  ilire  erste  Pflege 
nicht  in  Italien,  wo  die  Kirchensiinger  einstweilen  an  ihren  Neumen 
festhielten,  sondern  am  Niederrhein,  in  Frankreich  und  den  Nieder- 
landen, wurde  aber  bei  dem  geistigen  Verkehr,  der  trotz  der  damals 
mangelnden  Verkehrsmittel  unserer  Tage  lebhaft  und  rasch  genug 
war,  auch  in  Italien  bald  und  mit  Eifer  aufgenommen. 

Der  älteste  Schriftsteller  Uber  Mensuralmusik , der  schon 
beim  Discantus  wiederholt  genannte  Franco,  war  seiner  Abstam- 
mung nach  vermuthlich  ein  Niederdeutscher.  Ein  Compendiutn  de 
discautu  aus  der  Handschriftensammlung  der  Königin  Christine  von 
Schweden,  welches  sich  dermal  in  der  Vadcanischen  Bibliothek  be- 
findet, fängt  mit  den  Worten  an:  ego  Franco  de  Colotiia^).  Er 

1)  Kiesewetter(„Ueberdie Lebensperiode Franco’s“ in  derLeipz.allgem. 
mus.  Zeitung,  Jahrgang  1838  Nr.  24  und  25)  bemerkt  dazu:  „Denke  ich 
daran,  wie  Abschreiber  (Transcribers),  Lehrer,  Schüler,  Antiquitätenkr&mer 
und  Sammler  mit  wirkliehen  oder  angeblichen  Guido’s  verfahren  und  bedient 
worden  sind,  kann  ich  mich  des  Zweifels  an  der  Echtheit  jenes  Ego  Franco 
nicht  erwehren.  Der  Urheber  jenes  Copendiums,  der  für  gut  fand,  diesmal 
seinen  Franco,  gegen  dessen  sonstige  Gewohnheit,  in  der  prima  persona  sin- 
gularis  sprechen  zu  lassen,  hatte  natürlich  den  Scholasticus  von  Lüttich  im 
Sinne,  in  welchem  man  schon  früh  und  vielleicht  nicht  ohne  Grund  einen 
Cölner  vermuthete,  weil  er  dem  Erzbischof  von  Cöln  ein  mathematisches 
Werk  zugeeignet  haben  sollte.  Meines  Orts  gestehe  ich,  dass  ich  eher  ge- 
neigt bin,  jenes  Compendium  für  apokryph  zu  halten,  als  zwei  gelehrte  Franco 
von  Cöln  anzunehmen ; obgleich  ich  es  eben  nicht  für  unmöglich  halte,  dass 
diese  altberühmte  Stadt  in  verschiedenen  Zeiträumen  auch  wohl  zwei  Geist- 
liche gleichen  Namens  hervorgebracht  haben  könnte.  Ich  halte  dafür,  dass 
die  Herkunft  unseres  Franco  noch  problematischer  ist,  als  dessen  Lebens- 
periode. Sein  Name  Franco,  d.i.  Frank,  zeigt  übrigens  ohne  Zweifel  einen 
Deutschen  an.“  Giovanni  Spataro  in  seiner  1491  für  Bartolomeo  de  Ramis 
veröffentlichten  Streitschrift  nennt  ihn  Germanus  de  Colonia,  auch  von  Doni 
(discorso  sopra  le  consonanze  S.  257)  wird  er  Francone  da  Colonia  genannt. 
Auf  einigen  Abschriften  seines  Werkes  über  den  Meusuralgesang  heisst  er 
Franco  Parisiensis  (Forkel,  Gesch.  d.Mus.2.  Bd.  S 390),  daher  ihn  P.  Martini 
zum  Francone  di  Parigi  macht  (Stör,  della  mus.  Thl.  1 S.  169).  Dafür  fehlen 
aber  alle  Anhaltspunkte,  und  es  ist  diese  Metastase  auch  anderwärts  vorge- 
kommen, wie  denn  z.  B.  de  Muris,  der  französische  Magister  der  Sorbonne, 
wie  Rousseau  in  seinem  Dictionnaire  de  musique  erwähnt,  für  einen  Italiener 
aus  Perugia  ausgegeben  werden  wollte,  weil  auf  einem  Codex  aus  Versehen 
statt  Parisiensis  geschrieben  stand Perusiensis.  MitFranco,  einem  Scholasticus 
von  Lüttich,  der  um  1060  lebte,  und  dessen  Sigebertus  Gemblacensis  und  Tri- 
themius  als  eines  tiefgelehrten  Mannes  gedenken,  hat  unser  Franco  nichts  ge- 
mein als  den  Namen.  Die  beiden  genannten  Autoren , die  seine  Kenntnisse 
einzeln  aufzählen,  ihn  als  Mathematiker  rühmen,  auch  dass  er  ein  Buch  über 
die  Quadratur  des  Zirkels  geschrieben  u.  s.  w.,  erwähnen  kein  Wort  von  mu- 
sikalischer Gelehrsamkeit,  und  dieses  Stillschweigen  allein  schon  sollte  jede 
Verwechslung  des  Mathematikers  Franco  mit  dem  Musiker  Franco  aus- 
schliessen,  wenn  man  bedenkt,  welch’  eine  musikalische  Autoritätder  Letztere 
war.  Die  Nothwendigkeit  zwei  Franco  von  Cöln  anzunehmen,  ist  doch  wohl 
nicht  vorhanden.  Deswegen , dass  Franco  von  Lüttich  seine  Quadratur  des 
Zirkels  dem  Erzbischof  Hermann  von  Cöln  widmete,  braucht  er  nicht  selbst 
auch  Cöln  angehört  zu  haben;  und  eben  so  ist  das  blosse  ego  doch  wohl  noch 
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wurde  eine  Autorität,  fast  wde  Guido;  spätere  Schriftsteller  (Mar- 
chettus,  JeandeMuris,  Robert  de  Handle,  Thomas  von 
Walsingham,  Spataro,  Doni  u.  s.  w.)  nennen  ihn  mit  grosser 
Achtung.  Franco’s  Tractat  ist  neben  zwei  anonymen  Manuscrip- 
ten  der  Pariser  Bibliothek,  deren  eines  mit  der  Jahreszahl  1187 
bezeichnet  ist,  und  einer  ehemals  dem  Abb^  Tersan  (jetzt  Fetis) 
gehörigen  Handschrift  vom  Jahre  1226,  die  älteste  erhaltene  Ab- 
handlung Uber  Mensuralmusik. 

Franco’s  Tractat  ist,  w'ie  er  ihn  selbst  nennt,  ein  Compendium 
und  in  dieser  Beziehung,  als  Zusammenstellung  der  zur  Zeit  seiner 
Abfassung  geltenden  Grundsätze  der  mensurirten  Musik,  wichtig. 
Wo  er  etwas  wirklich  Neues  behaupte,  werde  er  es  auch  beweisen, 
verspricht  Franco.  Wohl  ein  Jahrhundert  später,  um  1220,  schrieb 
der Benedictinermönch  W alter  Odington  von  Evesham  seine  sechs 
Bücher  de  specidaiione  mueices-  Aus  der  Aehnlichkeit  der  Lehren, 
die  er  im  sechsten  Buche  (de  harmonia  multiplici,  id  est  de  orgaiio 
et  ejus  speciehus,  nec  non  de  compositione  et  figuratione)  verträgt, 
folgt  wohl  noch  nicht  nothwendig,  dass  er,  wie  Bumey  will,  aus 
Franco  geschöpft  haben  müsse ; beide  lehrten  was  zu  ihrer  Zeit  all- 
gemeingiltig  war.  Dagegen  tritt  ein  anderer  englischer  Mensuralist 
Robert  de  Handle  (der  einen  seiner  Tractate  mit  der  Jahreszahl 
1326  bezeichnet  hat)  in  seiner  Schrift  Rcjrtdae  cum  maximis  magistri 
Francemis  cum  additionibus  aliorum  musicorum  compilatae  a Roberto 
de  Handlo  nicht  allein  als  Commentator  Franco’s  auf,  sondern  er 
macht,  da  sein  Werk  in  Dialogform  abgefasst  ist,  den  Franco  sogar 
zum  Interlocutor;  er  selber  ist  der  andere,  und  später  mischt  sich 
der  Motettencomponist  Petrus  de  Cruce,  dann  ein  Herr  Peter  le  Visor, 
Jacob  de  Navemia  und  Joannes  de  Garlandia  in  das  Gespräch. 

Der  Zeit  Franco’s  entweder  unmittelbar  angehörig  oder  doch 
wenigstens  noch  nicht  über  ihren  Standpunkt  hinaus  ist  ein  sonst  nicht 
näher  bekannter  Beda  (Pseudo-Beda,  auch  unter  dem  Autornamen 
Aristoteles  vorkommend),  der  einen  Tractatus  de  musica  quadrata 
seu  me«6ttra<a  hinterlassen  hat,  in  welchem  die  Lehre  von  den  Noten- 
gattungen, Pausen,  Modis,  Ligaturen  u.  s.  w.  im  Sinne  Franco’s, 

kein  ausreichender  Grund  gegen  die  Echtheit  des  vaticanischen  Manuscripts. 
Heber  Franco’s  Zeitalter  brachte  Kiesewetter  in  der  Leipziger  allgem.  mus. 
Zeitung  Jahrg.  1828  No.  48, 49, 50  einen  Aufsatz,  der  als  Muster  musikalisch- 
historischer  Kritik  gelten  kann.  Hr.  Fetis  suchte  dagegen  in  der  Einleitung 
seiner  Biographie  universelle  die  Identität  Franco’s  des  Lütticher  Scho- 
lasticus  mit  Franco  dem  Mensuralisten  durch  allerdings  sehr  schwache  Gründe 
zu  erweisen.  Kiesewetter  verfocht  in  der  Leipziger  allgem.  mus.  Zeitung 
Jahrgang  1838  No.  24  und  25  seine  frühere  wohlbegründete  Ansicht.  Da- 
bei wird  es  wohl  einstweilen  sein  Verbleiben  haben.  Wie  man  um  1060 
schon  eine  Mensuralmusik  hätte  besitzen  sollen , ja  wie  Franco  um  diese  Zeit 
von  der  Mensuralmusik  als  einer  schon  den  „Aelteren“  bekannten  Sache 
sollte  reden  können,  ist  allerdings  rein  unbegreiflich  (8.  auch  die  neue  Aus- 
gabe der  Biogr.  univ.  ad  v.  Francon  3.  Bd.  S.  314 — 320). 
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doch  verworrener  und  weniger  vollständig  abgehandelt  wird').  Fast 
Zeitgenosse  Walter  Odiugton’s  war  der  Hieronymus  von  JLäliren 
(Moravun  oder  de  Moravia),  dessen  Tradatus  de  Mtudca  schon  1260 
als  kostbares  Legat  I’ierre’s  von  Limoges  in  den  Besitz  der  Sor- 
bonne gelangte,  und  aus  dessen  Schule  Johann  de  Muris  wenig- 
stens mittelbar  hervorgegangen  ist.  Zu  dieser  Gruppe  der  ältesten 
Meusuralistcn  gehört  endlich  auch  noch  der  fruchtbare  musikalische 
Schriftsteller  Marchettus  von  Padua,  muthmasslich  ein  Mönch, 
denn  er  lässt  sich  in  seinen  Schriften  von  fingirten  Interloeutoren 
mit  „F'rater“  anreden.  Er  nennt  sein  Buch  Uber  Mensuralmusik 
Pomerium,  „weil  es  gleich  einem  Garten  den  Sängern  unermess- 
liche Blumen  und  1’ rächte  bringe“,  und  er  hat  es  geschrieben,  „um 
den  Musikern  und  Sängern  zu  zeigen,  dass  die  Mensuralmusik  mit 
nichteu  aus  reinerWillkUr(ahso/ido  voliintaiis  arbitrio)  hervorgegaugeii, 
sondern  durch  die  Veniunft  begründet  sei.“  Diese  philosophische 
Begründung,  bei  der  ihm  ein  Dominikaner  aus  Ferrara,  Syphaiites, 
rathend  zur  Hand  war,  enthält  gute  und  höchst  seltsame  Argumente 
in  wunderlichem  Gemische.  Das  ganze  Werk  ist  so  weitschweifig 
und  schwülstig  geschrieben,  dass  man  die  Harmlosigkeit  des  guten 
Marchettus  bew'undern  muss,  der  sein  Opus  dem  Könige  liobert  von 
Sicilien  ausdrücklich  deswegen  widmete,  ,, damit  er  im  Lager  des 
Krieges  den  königlichen,  von  den  Wechselfällen  dos  kriegerischen 
Mars  beunruhigten  Geist  daran  ergötze.“  Üb  diese  tiefsinnigen 
Untersuchungen  über  Catulas,  Froprietates,  Patisas  und  Punctellos, 
über  Breves  und  Breves  alteras  u.  s.  w.  dem  Könige  wirklich  die 
Sorgen  des  Krieges  versüsst  haben,  wissen  wir  nicht;  die  Dedica- 
tion  ist  aber  wenigstens  für  die  Zeitbestimmung  nützlich,  denn  ds 
König  Robert  1309- — 1344  regierte,  so  scheint,  nachdem  Marchettus 
seinen  ersten  musikalischen  Tractat  schon  1274  vollendet  hatte, 
sein  Pomerium  jedenfalls  seinen  späteren  Lebensjahren  anzuge- 
hören und  reicht  (gleich  de  Handlo’s  Schrift)  eigentlich  schon  in  die 
Zeiten  des  de  Muris  und  Philipp  von  Vitry  hinüber,  denen  gegeu- 
über  es  jedoch  noch  den  älteren  Stand  der  Mensurallehre  vertritt 
oder  vielmehr  den  Uehergang  von  der  älteren  zu  der  entwdckel- 
tcren  Richtung  vermittelt. 

Marchettus  hat  das  Geschick  erfahren  müssen,  die  Zielscheibe 

1)  Man  hat  diesen  Antor  lange  mit  Beda  venerabilis  verwechselt, 
dalicr  jener  Mensuraltractat  auch  den  1688  zu  Cöln  gedruckten  Werken 
(I.  Bd.  S.  344)  des  ehrwürdigen  Beda  beigegeben  worden  ist.  Dass  der 
Mönch-Aristoteles  und  Pseudo -Beda  eine  und  dieselbe  Person  sind,  hat 
Bottde  de  Toulmont  vollständig  nachgewiesen.  (Die  entscheidendsten  Be- 
weisstellen finden  sich  im  Speculum  des  de  Muris  XII.  11  und  18,  ferner 
5,  19,  20  und  27.)  Muris  nennt  ihn  und  Franco  die  Hauptbegründer  des 
mensurirten  Gesanges:  „inter  quos  eminet  Franco  Teutonicua  et  alius 
quidam,  qui  Aristoteles  nuncupatur“  (Speculum  VII.  1).  Der  Mönch 
Aristoteles  gehört  dem  Ende  des  12.  oder  dem  Anfänge  des  13.  Jahr- 
hunderts an. 
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der  späteren  Musikgelehrten  zn  werden.  Sein  eigener  Landsmann 
Prosdocimus  von  Beldomando  {Prosdocimus  de  Beldoinandis, 
einer  der  vorzüglichsten  Vertreter  der  mittelalterlichen  Allwisserei, 
gleich  Pietro  von  Abano  Philosoph,  Musiker,  Astrolog  u.  s.  w.) 
schrieb  1410  ein  ganzes  Buch  „wider  den  theoretischen  und  specu- 
lativen  Theil  des  Lucidarium  des  Marchettus“  D.  Der  Karthäuser 
Joannes  (Joannes  Catihusiensis)  bezeichnet  Marchetto  als  Einen, 
der  gleich  einem  Schulknaben  die  Ruthe  verdient  (ferula  indigenfem) ; 
Bartoloraeus  de  Kamis  macht  auf  dessen  Namen  ein  unübersetzbares, 
nichts  weniger  als  schmeichelhaftes  Wortspiel 2),  und  der  Gegner 
des  de  Kamis,  Nicolaus  Burtius,  glaubt  diesen  nicht  schlimmer  ab- 
fertigen zu  können,  als  mit  der  Wendung:  ,,er,  Kamis,  gerathe  der 
groben  Dummheit  und  Albernheit  eines  Marchettus  nach“  3),  Die 
Folgezeit  hat  indessen  dem  Vielgeschmähten  seine  Stelle  unter 
den  schätzbaren  Musikschriftstellcrn  eingeräumt,  und  in  der  That 
hat  er  vieles  höchst  Anerkeunonswerthe  gesagt,  oh  es  gleich  keine 
leichte  Arbeit  ist,  es  aus  seinem  unendlichen  Wortschwall  herauszu- 
fischen*).  Für  diese  älteren  Mensuralisten  blieb  Franco  eine  Art 
gemeinsamen  Oberhauptes;  in  dieser  Beziehung  ist  eine  von  Mar- 
chettus gebrauchte  Wendung  bezeichnend  ,, Franco  und  die  übrigen 
Lehrer  der  Mensuralmusik“  ^). 

Der  Charakter  dieser  älteren  Lehre  ist  eine  gewisse  rohe  Alter- 
thümlichkeit  und  Einfalt,  die  zuweilen  an  Ungeschicklichkeit  grenzt, 
obwohl  einzelne  Partieen  schon  sehr  subtil  herausgearbeitet  sind. 
Die  ersten  Anfänge  der  Lehre  hat  man  sich  wohl  äusserst  einfach 
und  auf  das  nächste  praktische  Bedürfniss  beschränkt  zu  denken. 
Sobald  es  darauf  ankain  für  die  Töne  eine  bestimmte  Dauer  zu  er- 
mitteln, ergab  sich  sogleich  der  natürliche  Gegensatz  von  Länge 

1)  Opusculum  contra  theoricam  partem  sive  speculativam  Lucirlarii 
Marcheti  Patavini.  Dieses  mit  1410  datirte  Manuscript  so  wie  zwei  an- 
dere, ein  Compendium  tract.  practicae  cantus  mensurabilis  (datirt  1408) 
und  eine  Abhandlung  „Cantus  mensurabilis  ad  modum  Italicorum“  (1412), 
bcönden  sich  im  Besitz  der  Bibliothek  der  Conventualen  in  Bologna, 
wohin  sie  wohl  durch  P.  Martini  gebracht  worden.  Die  Notiz  des  Berns- 
dorf’schen  Universallexikons,  „dass  sich  auch  in  Padua  Abschriften  finden“, 
ist  irrig;  wenigstens  habe  ich  bei  persönlichen  Nachforschungen  in  der 
genannten  Stadt  nichts  davon  aufzufinden  vermocht.  Ueber  Beldomando 
vergl.  man  die  Biografie  degli  artisti  Padovani  von  Napoleone  Pietrueci. 

2)  In  seiner  Pract.  musicac.  Er  nennt  ihn  „Marchettus,  quatuor 
marchetis  Venetorum  venalis“. 

3)  Crassam  etenira  Marchetti  imitatus  est,  utdixi,  ineptiam  et  fatui- 
tatem  (Nicolai  Murtii  Musices  opusculum). 

4)  Forkel  (ß.  d.  M.  2.  Bd.  S.  468)  bemerkt:  „was  er  zur  Erweiterung 
der  Harmonie  gethan,  war  nach  der  Beschaffenheit  seines  Zeitalters  be- 
rechnet, schon  sehr  viel“. 

5)  Circa  quod  sciendum  est,  quod  Magister  Franco  et  ceteri  doctores 
musicae  mensuratae  sic  verificant  u.  s.  w.  (Marchettus  bei  ßerbert  Scrip- 
tores  III.  Bd.  S.  127). 
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und  Kürze,  wie  ihn  die  Metrik  ftir  Sylben  von  jeher  in  der  Weise 
festgehalten  hatte,  dass  „Länge  doppelt  genommen  Kürze  sei.“ 
Hatte  man  in  der  Neumenschrift  den  einzelnen  Ton  durch  den 
Punkt  und  die  Virga  versinnlicht,  so  gab  man  jetzt  diesen  Zeichen 
eine  festere,  eckige,  mehr  in  die  Augen  fallende  Gestalt  und  schuf 
daraus  als  Zeichen  für  die  kurze  Tondauer  die  sogenannte  Brens 

für  die  lange  Tondauer  die  Longa  ^ ; bei  letzterer  sollte  derherab- 

gehende  Strich  {cauda  oder  fractus)  die  Verlängerung  andeuten. 
Dies  mögen  Anfangs  die  beiden  Quantitäten  gewesen  sein,  deren 
man  sich  vorläufig  allein  bediente.  Als  später  noch  andere  Noten- 
gattungen in  Aufnahme  kamen,  erklärten  die  Mensuralisten  die 
Longa  für  die  erste  und  vorzüglichste  (prima  et  j)riHcipalis),  weil 
alle  andern  sich  auf  sie  beziehen.  Die  Metrik  bewegte  sich  nun 
meist  trochäisch  oder  jambisch  ( — - — ),  diesem  Masse  der  Worte 
schlossen  sich  die  Notenzeichen  an: 


1 


H 


(trochäisch) 


1 


(jambisch.) 


Diese  Verbindung  von  Länge  und  Kürze,  oder  Kürze  und  Länge 
wurde  daher  für  ein  in  sich  Abgeschlossenes,  für  einen  eigenen 
Abschnitt  angenommen,  man  nannte  diese  das  ,,Mass“  der  Töne 
anzeigende  Verbindung  Modus,  das  Mass.  ,, Der  Modus,“  sagt  eine 
Abhandlung  aus  dem  13.  Jahrhundert  über  die  Kunst  des  Discan- 
tirens,  ,,ist  eine  Veränderung  des  Tones  aus  Länge  und  Kürze 
geordnet“  t)  Das  rhythmische  Mass  war  also  ein  dreizeitiges,  in- 
sofern die  Longa  an  Dauer  so  viel  galt  als  zwei  Breves.  DieBrevis 
wurde  daher  auch  tempus  (Zeit)  genannt.  Dieser  dreitheiligen  Mes- 
sung zufolge  galt  daher  die  Longa  dann  statt  zwei  vielmehr  drei 
Breves,  wenn  ihr  eine  andere  Longa  nachfolgte.  Das  dreitheilige 
Mass,  das  ursprüngliche,  hiess  daher  vollkommen,  perfectum.  Die 
Symbolik  hatte  dabei  zu  bemerken,  dass  ja  in  der  Drei  alle  Voll- 
kommenheit begriffen  sei,  und  erinnerte  an  das  Geheimniss  der 
Trinität  2).  ,,Alle  Musik,“  sagt  de  Muris,  ,,geht  von  der  Dreizahl 
aus;  drei  dreimal  genommen  gibt  neun,  worin  alle  Zahlen  begriffen 


1)  Modus  est  variatio  soni  ex  longitudine  et  brevitate  ordinata  (De 
arte  discantaudi  bei  Coussemaker  Hist,  de  l’barm.  du  moyen  äge  S.  281). 

2)  Perfecta  dicitur,  eo  quod  tribus  temporibus  mensuretur.  Est  enim 
ternarius  numerus  inter  numeros  perfectissimus  pro  eo,  quod  a summa 
Trinitate,  quae  vera  est  et  summa  perfectio,  nomen  assumsit  (Franco,  Mu- 
sica  et  cantus  mensurabilis  cap.  iV).  Ueberoinstimmend  sagt  H.  d.  Zee- 
landia  „perfectio  consistit  in  numero  temario,  imperfectio  in  hinario“. 


Digilized  by  Googlq 


Die  Mensuralmusik  und  der  eigentliche  Contrapunkt.  365 

sind,  da  man  nach  neun  immer  wieder  zur  Einheit  zurückkehrt,  daher 
steigt  die  Musik  auch  nicht  über  die  Neunzahl“  ^).  Das  zweitheilige 
Maas,  der  gerade  Takt,  wie  wir  sagen  würden,  galt  folgerichtig  für 
unvollkommen  {imperfectum)  und  wurde  auch  so  genannt.  Er  tritt 
als  selbstständiges  rhythmisches  Mass  erst  im  14.  Jahrhundert  auf. 
Von  der  blossen  Möglichkeit  eines  selbstständigen  zweitheiligen 
Masses  hatten  die  ältesten  Mensuralisten  so  wenig  eine  Vorstellung, 
dass  Franco  sagt:  die  imperfecte  Longa  werde  ohne  ergänzende  Hilf- 
leistung  einer  ihr  voranstebenden  oder  nachfolgenden  Breuns  gar 
nicht  angetroffen 

Es  muss  übrigens  hier  eigens  darauf  hiugewiesen  werden,  dass 
die  Mensuralnote  mit  der  römischen  Choralnote,  wie  wir  sie  noch 
heutzutage  in  den  Cantionalen  antreffen,  nichts  gemein  hat  als  die 
äussere  Aehnlichkeit  der  Gestalt.  Die  Neumen  behaupteten  sich  in 
den  Büchern  des  Kirchengesanges  bis  in  das  14.  Jahrhundert  hinein ; 
und  erst  als  die  Mensuralnote  bereits  zu  einer  bedeutenden  Anzahl 
von  Formen  ausgebildet  war,  Hess  man  für  den  Choralgesang  eine 
ähnliche  viereckige  Note,  die  nota  quadriquaiia,  gelten  und  machte 
den  der  Mensuralnote  in  Gestalt  und  Namen  nachgebildeten  Unter- 
schied der  Longa  Brevis  b und  Semibrevis  4,  deren  Dauer  aber 

im  cantus  planus  immer  nur  eine  ungefähre  war,  die  immer  Noten 
unbestimmter  Geltung  {incerti  valoris)  blieben.  Viele  bedienten  sich 
noch  immer  jener  unschönen  Schrift  der  ,,Fliegeufiisse“  und  ,, Huf- 
eisen,“ welche  die  Uebergangsform  zwischen  der  Neume  und  der 
Choralnote  bilden  3).  Jene  Unterscheidung  der  Quantitäten  in  der 
Choralnote  war  eben  nur  eine  Hilfe  für  die  der  lateinischen  Prosodie 
nicht  kundigen  Chorsänger,  besonders  für  die  Chorknaben.  Die  mit 
den  viereckigen  Mensuralnoten  geschriebene  Mensuralmusik  hiess 
daher  (im  Gegensätze  gegen  die  zur  Zeit  als  die  Mensuralnote  auf- 
kam, noch  immer  in  Neumen  notirte  musica  plana)  auch  wohl  die 
viereckige  Musik  (niusica  quadrata),  oder  nach  den  mannigfachen, 

1)  Musica  ergo  a numerorum  temario  sumit  ortum,  qui  temarius  in 
se  ductus  novem  generat,  snb  quo  novenario  quodammodo  omnis  numerus 
continetur,  cum  ultra  novem  semper  fiat  reditus  ad  unitatera:  ergo  niusica 

novenarium  numerum  non  transcendit Nulla  perfectio  musicalis 

temarium  excedit,  sed  temarium  amplectitnr  et  instruit. Perfectum 

est,  quod  est  in  tres  partes  aequales  divisibile,  vel  in  duas  inaequales, 
qnarum  minor  in  se  ipsa  a majore  superatur  (Mus.  pract.  S.  295). 

2)  ...pro  tanto  dicitur  imperfecta,  quia  sine  adjutorio  brevis  prae- 
cedentis  vel  subsequentis  nnllatenus  invenitur  (Franco  cap.  4). 

3)  Notae  vero  incerti  valoris  sunt  illae,  quae  nullo  regulari  valorc 
sunt  limitatae,  cujusmodi  snnt,  quibus  in  plano  canfu  utitur,  quarum 
quidem  forma  interdnm  est  similis  formae  longae,  brevis  et  semibrevis  . . . 
et  interdum  dissimilis,  ita  quod  pedes  tnuscarum  propter  earum  pemici- 
tatem  a plerisque  nominantur  (l’inctoris,  im  Tractate  de  notis  et  pausis 
Cap.  XV : de  notis  incerti  valoris). 


Digitized  by  Google 


366 


Die  Entwickelung  des  mehrstimmigen  Gesanges. 


oft  sehr  bunten  Figuren,  welche  die  Mensuralnote  zumal  in  den  so- 
genannten I.iigaturen  bildete,  Figuralnmsik  (musica  figurdlis)  *).  Der 
letztere  Ausdruck  hat  sich  bis  auf  unsere  Zeit  erhalten:  die  Kirchen- 
musik wird  noch  jetzt  in  den  Choral,  d.  i.  den  Gregorianischen  Ge- 
sang, und  die  Figuralmusik  unterschieden. 

Die  sich  allmälig  reicher  gestaltende  Weise  in  solchen  bestimmt 
gegeneinander  gemessenen  Quantitäten  zu  singen  erheischte  bald 
eine  reichere  Anzahl  von  Qnantitätszeichen  oder  Notengattungen. 
Das  Nächstliegende  war  die  Quantitäten  zu  verdoppeln  und  zn  hal- 
hiren:  durch  Verdoppelung  der  Longa  enstand  die  duplex  longa 

oder  >naxiw«^*|,  durch  Halbirung  der  Brevis  entstand  die  Setni- 
brevis*.  Diese  Notenformen  und  Geltungen  kommen  schon  hei 
Franco,  dem  ältesten  Schriftsteller  über  Mensuralmusik,  vor.  Da 
man  das  dreitheilige  Verhältniss  als  das  vollkommene  ansah,  so  stellt 
sich  die  Semihrevis  zur  Brevis  ursprünglich  so,  dass  gleichfalls  ihrer 
drei  (nicht  zwei)  der  Brevis  gleichkamen,  w'enigstens  wollte  es  die 
Theorie.  „Stehen,“  heisst  es  in  der  eben  citirten  Kunst  des  Dis- 
cantisirens,  „zwei  Semibreven  zwischen  zwei  Longen  oder  zwischen 
einer  Longa  und  Brevis  oder  auch  umgekehrt,  so  gilt  die  erste  Semi- 
brevis  den  dritten  Theil  eines  Tempus“  (d.  i.  einer  Brevis),  „die  andere 
aber  zwei  Theilc  eines  Tempus.“  Beide  zusammen  kamen  also  drei 
Dritteln  des  Tempus,  das  ist  dem  ganzen  Tempus,  gleich.  Die  ans 
discantandi  gibt  dafür  folgendes  Beispiel: 


„Diese  dreitheilige  Untereintheilung  der  Brevis,“  bemerkt  Heinrich 


1)  Die  Sänger,  die  solchen  Gesang  ausführten,  hiessen  Figuralisten. 
So  sagt  der  Dominikaner  Peter  Herbipolensis  (von  Würzburg)  in  seinem 
Chronicon  Francofortense  zum  Jahre  13tX):  Musica  ampliata  est,  jam  novi 
cantorcs  surrexere  et  componistae  et  figuristae  inceperunt  alios  modos 
assuere  {vergl.  Gerbert,  De  cantu  2.  Bd.  S.  125).  Adam  von  Fulda  sagt 
(Mus.  I.  1):  Regulata  simplex  vel  plana  (musica)  est,  cujus  ügurae  nec 
augmentum  nec  decrementum  patiuntur,  ut  fit  in  cantu  Gregoriano : f»cn- 
suralis  vel  figurativa  est,  cujus  figurae  augeri  vel  minui  possunt  in  signis 
juxta  formam  et  speciem  et  hoc  in  priniis  mensurae  gradibus,  videlicet 
modo,  tempore  et  prolatione. 

2)  Quandocunque  duo  semibreves  inter  duas  longas  vel  inter  longsm 
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Bellermann  zu  dem  vorstehenden  Beispiel  *),  „hatte  jedenfalls  fUr  die 
Ansfnhrenden  grosse  Schwierigkeit  und  ist  gewiss  in  der  Praxis 
anders  gewesen;  man  würde  dadurch  stets  einen  neuntheiligen  Takt 
erhalten  haben,  den  wir  nicht  den  Anfängen  der  Musik  beimessen 
können,  besonders  wenn  durch  die  Alteration  der  zweiten  Brevis 
Rhythmen  wie  in  dem  obigen  Beispiel  entstehen.“  Die  Longa 
duplex  war  dagegen  nur  zweitheilig,  die  ,, doppelte“  Longa.  Die 
Theorie  unterschied  die  Longa  in  eine  vollkommene,  unvollkommene 
und  doppelte;  die  erste  enthielt  drei,  die  andere  zwei  Breves,  die 
Longa  duplex  nach  Unterschied  sechs  oder  vier  Breves,  aber  immer 
nur  zwei  Longas^).  Zur  Verdeutlichung  der  rhythmischen  Messung 
bedienten  sich  schon  die  älteren  Mensuralistcn  eines  Punktes,  den 
sie  divisio  modi  (die  Theilung  des  Masses)  oder  Signum  perfectionis 
(das  Zeichen  der  Vollendung)  nannten  3). 


1.  2.  3.  1 1. 

2.  3. 

1 

1.  2.  3.  1 1.  2.  S. 

1.  2.  3. 

1 ].  2.  3. 

l.  2.  3. 

_■ 5 ■ ■ — , 

■ ^ 

— j 

■ 

1 “l 

,-i  1 

In  Wertheombinationen,  wie  die  vorstehenden,  müsste  ohne  Punkt 
die  erste  und  dritte  Longa'  dreitheilig  gezählt  werden,  die  zwei  da- 
zwischengesetzten Breves  aber  so,  dass  sie  zusammen  wieder  einen 
dreitheiligen  Modus  bildeten;  die  erste  {brevis  recta)  gleich  dem 
dritten  Theil  der  Dauer  einer  perfecten  Longa,  die  andere  (brevis 
altera)  gleich  den  zwei  übrigen  Dritteln  derselben  oder  gleich  einer 
imperfecten  Longa.  Von  zwei  ganz  gleichen  Noten,  zwei  Breven, 
galt  also  in  solcher  Stellung  die  zweite  den  doppelten  Werth  der 
ersten.  Der  zwischengesetzte  Punkt  (divisio  modi)  schied  dagegen 
die  Noten  in  Gruppen,  wobei  dann  die  Longa  nur  zwei  Breves  galt 
und  die  der  Longa  folgende  oder  vorangehende  Brevis  die  Zahl  der 
drei  Tempora  vervollständigte. 

Die  doppelt  grosse  Geltung  einer  Note  oder  Alteration  und 

et  brevem,  vel  e converso  invcniuiitur,  prima  semibrevis  habebit  tertiam 
partepi  unius  temporis,  alia  vero  duas  partes  unius  temporis  (a.a.O.  S.  268). 

D Die  Mensuralnoten  und  Taktzeichen  des  Mittelalters  S.  34. 

2)  Duplex  longa . . . duas  longas  significana  (Franco  cap.  4).  J.  de 
Muris  (Quaest.  sup.  part.  mus.)  unterscheidet  die  Maxima  als  Longissima 
und  Longior;  erstere  besteht  aus  drei,  letztere  aus  zwei  Longis;  sie  ent- 
sprechen also  dem,  was  man  dann  Modus  major  perfectus  und  imperfeetns 
nannte. 

3)  . . . nisi  inter  illas  duas,  scilicet  longam  et  brevem  ponatur  tpiidam 
tractulus,  qui  signum  perfectionis  dicitur,  qui  et  alio  nomine  divisio 
modi  appellatur  ...  et  tune  longa  perfecta  cst  et  brevis  imperficit  longam 
sequentem.  (Franco,  Gerbert  Script.  3.  Bd.  S.  4). 

4)  Duarura  autem  brevium  prima  recta,  secunda  vero  altera  brevis 
appellatur.  Recta  brevis  est,  quae  unum  tempus  continet;  altera  autem 
brevis  aimilis  est  longae  imperfectioni.  (Franco  Cap.  V.) 
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die  Beschränkung  einer  ursprünglich  dreitheiligen  Note  auf  das  zwei- 
theilige Mass  durch  eine  angrenzende  Note  der  nächstkleineren 
Gattung  oder  Imperfection  gehörten  in  der  Mensuralmusik  mit 
zu  den  allerwichtigsten  Lehrsätzen.  Da  ferner  der  zwischen  eine 
grössere  und  eine  kleinere  Note  gesetzte  Punkt  die  Imperficirung' 
wieder  beseitigte  und  die  kraft  der  letzteren  nur  zweitheilige  grössere 
Note  wieder  dreitheilig  machte,  so  verband  man  mit  dem  Punkte, 
als  noch  kleinere,  nicht  mehr  theilbare  und  folglich  nicht  mehr  imper- 
fectible  Notengattungen  aufkamen,  auch  den  Sinn,  dass  er  den  Werth 
der  Note  (wie  bei  uns)  um  die  Hälfte  ihres  Werthes  verlängere.  Da 
nun  der  Werth  der  Note  bald  zwei-  bald  dreitheilig  zu  gelten  hatte, 
da  die  Alteration  und  die  Imperfection  auf  diesen  Werth  entschei- 
dende Wirkung  hatten,  ohne  dass  in  allen  diesen  Fällen  die  äussere 
Gestalt  der  Note  irgendwie  verändert  wurde:  so  musste  der  Werth 
einer  jeden  Note  nicht  nach  ihrer  Gestalt  allein,  sondern  auch  nach 
ihrer  Stellung  und  ihrem  wechselseitigen  Zusammenhänge  mit  den 
übrigen  Noten  beurtheilt  werden,  was  bei  der  in  den  älteren  Zeiten 
mannigfach  auseinandergehenden  Praxis  der  einzelnen  Lehrer  und 
Tonsetzer  nicht  immer  ohne  Schwierigkeit  war.  Der  Sänger  musste 
jedenfalls  neben  dem  Tontreffen  beim  Gesänge  auch  fortwährend 
sich  nebenher  mit  einer  Kopfrechnung  beschäftigen.  Manche  Lehrer 
der  älteren  Zeit  dachten  wirklich  daran,  die  wechselnden  Werthe 
der  einzelnen  Klassen  von  Noten  auch  durcli  Modificiruug  ihrer 
äusseren  Gestalt  deutlich  zu  machen,  w'ie  z.  B.  Pseudo-Beta  durch 
Anwendung  und  Weglassung  des  Striches,  durch  dessen  Stellung 
rechts  oder  links  und  durch  dessen  wechselnde  Länge  die  drei  zu 
seiner  Zeit  gütigen  Notenquantitäten  in  sechserlei  Noten  und  Gel- 
tungen scheidet:  P oder  *|  Longa  perfecta,  P Longa  imperfecta, 
m Brevis  recta,  ■ Brevis  altera,  ♦ Semibrevis  major,  ^ Sentibrevis 
minor.  Aber  dieser  Vorschlag  und  noch  mancher  ähnliche  blieb 
unbeachtet. 

War  nun  das  wechselseitige  V’erhältniss  der  Noten  durch  das 
Verhältniss  der  Länge  und  Kürze  unter  sich  geordnet,  so  war  ausser- 
dem noch  die  Bestimmung  eines  gewissen  Grundmasses  nöthig, 
welches  die  Bewegung  des  Ganzen  überhaupt  regelte.  Es  musste 
eine  bestimmte  Gattung  der  Note  (die  Longa,  die  Brevis  oder  die 
Semibresis)  eine  absolut  bestimmte  Dauer  haben.  Unser  wechselndes 
Tempo,  wonach  die  Taktnote  im  Presto  nahezu  der  Achtelnote  im 
Largo  gleichkommt,  kannte  man  nicht;  es  wurde  aber  dem  Bedürf- 
nisse nach  rascherer  Bewegung,  wie  wir  sehen  werden,  allerdings, 
aber  durch  andere  Mittel,  genügt.  Die  Longa  wurde  nicht  zum 
Grundmasse  genommen,  wohl  aber  (und  zweckmässig)  die  Brevis, 
welche  zweimal  oder  dreimal  genommen  die  Dauer  der  Longa 
nusmachte.  Sie  gab  die  eigentliche  Zeitbestimmung,  daher  sie 
als  Tempus  bezeichnet  wurde.  In  der  älteren  Zeit  wurde,  wie 
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Glarean  erwähnt,  in  solcher  Art  gemessen;  an  vielen  Orten  Deutsch- 
lands erhielt  sich  diese  Weise  his  in  das  16.  Jahrhundert  hinein. 
Auch  Marchettus  von  Padua  nimmt  die  Brevis  zum  Taktmasse  ^), 
doch  ohne  das  Wort  Tactus  dafür  anzuwenden.  Die  Nieder- 
länder zogen  aber  die  bequemere  Taktweise  nach  der  Bemi- 
brevis  vor,  welche  man  daher  auch  als  Tactus  (Schlag  oder  Be- 
rührung) hezeichnete.  Zwei  oder  drei  Takte,  je  nach  der  Imper- 
fection  oder  Perfection,  bildeten  ein  Tempus^).  Es  gab  aber  noch 
ein  weiteres  Mass,  die  Prolatio,  wobei  die  Minima  (die  halbe  Takt- 
note) die  Einheit  bildete,  nach  der  Alles  gemessen  wurde.  Da  hier 
die  Minima  so  lange  auszuhalten  war,  wie  im  Tempus  die  Semi- 
brevis,  so  würden  wir  sagen,  dass  bei  der  Prolation  ein  langsameres 
Tempo  herrschte.  Umgekehrt  würde  consequenterweise  der  Modus, 
d.  i.  die  Bemessung  nach  der  Brevis,  das  schnellste  Tempo  bilden^); 
mau  liess  aber  wie  gesagt  diese  Grundmessung  fallen:  der  Modus 
hatte  nur  seine  Bedeutung  mit  Hinblick  darauf,  oh  er  perfect  oder 
imperfect  sei,  d.  i.  ob  auf  die  Longa  zwei  oder  drei  Breves  kommen. 
Tempus  und  Prolation  hatten  dagegen  die  doppelte  Richtung:  das 
Mass  der  Bewegung  und  das  Verhältniss  der  Bemibrevis  zur  Brevis 
(im  Tempus)  und  der  Minima  zur  Semibrevis  (in  der  Prolation)  zu 
regeln.  Die  Abstufungen  des  Modus,  des  Tempus  und  der  Prolation 

1)  In  (1cm  einen  Theil  seines  Ponierium  bildenden  „Tractatus“  de 
applicatione  ipsius  Temporis.“ 

2)  Ut  in  poematis  non  parum  lucis  adfert  decora  carniinis  caesura,  mul- 
tum  etiam  omatus  luculenta  arsis  et  thesis  ita  in  hoc  cantu.  .Si  defuerit  con- 
cinna  vocum  mensura  et  in  cantantiura  coetu  aequa  omnium  acceleratio,  mira 
Bit  confusio  oportet.  Nunc  igitur  de  cantus  mensura,  quam  Tactum  vocant, 
nobis  disscrendum . Quibusdam  autem  placet,  ut  temporis  potissimum  rationem 
habeamus  in  metiendo  cantu,  quando  ipsum  medium  est  inter  modum  pro- 
lationemque,  velut  sol  inter  planetas,  ad  cujus  quidem  cursum  anni  tempora 
metimur.  Horum  opinionem  aetas  superior  secuta  est  et  adhuc  magna  Ger- 
maniae  portio.  Ita  tactusfieret  ad  brevis  qaantitatem.  Quanquam  in  tempore 
perfecto  etiam  qui  haue  sequuntur  opinionem  non  tres  semibreves  uno  tactu  sed 
binariam  observant  divisionem,  saepius  mensura  ad  amussiin  non  congruente. 
Quapropter  alii  mensuram  ad  jirolationem  referunt,  ut,  totius  hujus  negotii 
elemcntum.  Quem  modum  magna  Galliae  pars  observat,  et  liercle,  discenti- 
bus  est  expeditior.  Ita  tactus  fiet  ad  semibrevis  mensuram:  sed  hic  in  prola- 
tione  perfecta  eadem  variatio  accidet,  quam  prioribus  in  perfecto  tempore  ob- 
venire  diximus  (Glarean,  Dodccachordon  III.  Buch  Cap.  7 de  tactu  S.  203). 
Die  Darstellung  Glarean’s  hat  hier  etwas  Schwankendes:  er  nennt  Prolation, 
was  schon  bei  H.  de  Zcclandia  Tempus  heisst.  Oder  soll  der  Ausspruch  „ita 
tactus  fieret  ad  brevis  quantitatem“  nicht  so  viel  heissen  wie  „die  Brevis  bil- 
det das  Taktmass“,  sondern  „der  Tactus  (die  Semibrevis)  wird,  als  Einheit, 
angegeben,  um  die  Quantität  der  Brevis  dadurch  zu  bemessen?“  Dann  ist  die 
Fassung  wenigstens  äusserst  undeutlich  und  ein  Missverständniss  sehr  leicht. 

3)  Eine  Hinweisung  aufMälzel’sMetronom  möge  das  Verhältniss  deutlich 

machen.  Denken  wir  uns,  das  Grundmass  sei  z.  B.  mit  50  bestimmt,  so 
müssten  wir  sagen:  Modus  ~ = M.  d.  JI.  :')() 

Tempus  c = M.  d.  M.  .50 

Prolation  — M.  d.  M.  50 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  XI.  24 
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waren  bei  den  niederländischen  Musikern  schon  in  jenen  Friih- 
zeiten,  als  noch  die  schwarze  Note  herrschte,  in  Anwendung; 
schon  H.  de  Zeelandia  redet  davon*). 

Neben  der  zu  singenden  Note  musste  jetzt  auch  die  Zeit  schwei- 
gen zu  sollen  berücksichtigt  werden.  Sie  wurde  durch  die  Pause  an- 
gedeutet und  als  deren  Zeichen  bestimmt  bemessene  senkrechte 
Striche  zwischen  die  Linien  des  Notensystems  gezogen;  jedes  Spa- 
tium zwischen  zwei  Linien  bedeutete  ein  Tempus,  d.  i.  kam  an 
Dauer  einer  Brevis  gleich,  daher  ein  nur  halb  mit  der  Pausen- 
linie gefülltes  Spatium  einer  Semibrevis  oder  Taktnote,  eine  durch 
zwei  Spatien  gezogene  Linie  zwei  Tempora  oder  vier  Takten  u.  s.  w. 
,,Die  Pause“,  erklärt  H.  de  Zeelandia  gut  und  bündig,  ,,ist  die  Unter- 
brechung der  Stimme,  oder  ein  gemessenes  Athemholen,  und  zwar 
durch  so  ^•iel  Tempora  als  das  Zeichen  Spatien  einnimmt“*).  Schon 
Franco  unterscheidet  deren  sechs:  longa  perfecta,  longa  imperfecta, 
welche  zugleich  für  die  altera  brevis  gilt,  die  brevis  recta,  semibrevis 
viajor  und  minor  und  finis  pttndorim;  letzterer  ist  der  durch  alle 
Linien  gezogene  Schlussstrich  und,  wie  Franco  selbst  sagt,  ,,incom- 
mensurabel“.  Johann  de  Muris  billigt  diese  Abstufungen,  wie  sie 


b^_.T , 

t: r I 1 - .1.  -J 

Longa  perfecta  = Brevis  Semibrevis  Finis 

I imperfecta  I recta  j major  , minor  punctorum 
oder  ' 

Brevis 

drei  Spatien  altera 

drei  Tempora  zwei  | eins  , 

nach  den  Hegeln  der  Alten  (tji  vanonibus  antiquorum)  festgcstcllt 
seien.  Dagegen  verwirft  der  sonst  wenig  praktische  Marchettus  die 
Unterscheidung  eigener  Pausen  für  die  Semibrevis  major  und  minor, 
weil  wieder  die  schreibende  Hand,  noch  das  lesende  Auge  genüge, 
um  einen  so  geringen  Unterschied  im  Zeichen  gehörig  zu  beobachten: 
es  sei  besser,  die  Pause  entweder  unten  oder  oben  an  die  Linie  zu 
schreiben^).  Wohl  aus  demselben  Grunde  fand  der  von  Marchettus 
erwähnte  Vorschlag  Einiger  (qiiorundam  opinio)  keine  Aufnahme  oder 
kam  wenigstens  bald  ausser  Gebrauch,  die  Lauge  einer  Note  durch 
die  Länge  des  ihr  angchängten  Striches  zu  bezeichnen,  ob  er  (ähnlich 
der  Pause)  durch  ein,  zwei  u.  s.  w.  Spatien  gehe,  so  dass  eine  Note 

1)  Er  sagt  z.  B.  „item  modns,  tempus  et  prolatio  distinguuntur  u.  s.  w. 
Et  potest  fieri  (syncopatio)  in  modo,  tempore  et  prolatione. 

•2)  Pausa  dicitur  vocum  omissio  seu  aspiratio  mensurata  pro  tot  tein- 
poribus  quot  ftierint  spatüs  figurata. 

3)  Nämlich  oder  Letztere  Pause  kommt  übrigens  schon 

bei  Pseudo-Beda  als  Semisuspirium  minus  vor. 
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ohne  Strich  ein  Tempus,  eine  Note  mit  einem  Striche  durch  das 
nächste  Spatium  abwärts  zwei  Tempora,  durch  zwei  Spatien  drei 
Tempora  u.  s.  w.  gelte').  Ueberhaupt  zeigen  die  Schriften  der  Lehrer 
und  Theoretiker  aus  den  Frühzeiten  der  Mensuralmusik  ein  buntes 
Oewimmel  von  vereinzelt  gebliebenen  Einfallen  und  Versuchen, 
durch  welche  da  und  dort  neue  Wege  gebahnt  werden  sollen*).  Es 
werden  neue  Quantitäten  erdacht:  bald  soll,  wie  bei  Robert  de 
Handle,  zwischen  die  Longa  und  Brevis  eine  Semilonga  eingeschoben 
werden;  bald  sollen  vier-  und  sechszeitige  und  noch  weiter  ge- 
dehnte Maxima  durch  eben  so  viele  aneinandergeschobenc  Longas 
nebst  Seitenstrichen*),  oder,  wie  abermals  Robert  de  Handle  will, 
mit  einem  einzigen  Seitenstriche,  aber  durch  Theilung  des  Noten- 
körpers in  die  entsprechende  Anzahl  Quadrate  dargestellt,  eine  zwei 
Drittel  geschwärzte  Longa  soll  nach  Anderen  dreitheilig  gezählt 
werden.  Anselm  von  Parma  statuirt  dreierlei  Breves  und  dreierlei 
Semibreves:  tnajores,  medias  et  minores*).  Bald  wurden  seltsam  ver- 
wickelte Quantitätsborechnungen  angestellt:  Walter  Odington  be- 
spricht den  Fall,  dass  drei  Semibreves  die  blosse  Dauer  einer  ein- 
zigen ausmachen,  was  ohne  ein  besonderes  Notenzeichen  aus  deren 
blosser  Stellung  entnommen  werden  soll.  Marchettus  plagt  sich  auf 
eine  wirklich  mitleiderregende  Weise  mit  der  „Aufschwänzung“ 


1)  Marchettus  lehrt  mit  Umständlichkeit,  worin  Pausa  und  Cauda  ähn- 
lich und  verschieden  seien.  Beide  bestehen  aus  senki-echten  Strichen , die 
durch  ein  oder  mehrere  Spatia  gezogen  sind;  aber  die  Pause  ist  von  der  Note 
getrennt,  die  Cauda  schliesst  sich  ihr  an  „quia  de  ratione  caudae  est  (bemerkt 
unser  Philosoph)  incipere  a suo  superiori  principio  et  trahi  deorsum  infra 
ipsum.“  Die  Art,  auf  welche  Marchettus  beweist,  warum  ein  senkrechter  Strich 
rechts  abwärts  die  Perfection  l)edeute,  wie  die  rechte  Seite  des  Menschen  die 
vorzüglichere  sei  u.  s.  w.,  muss  man  in  dem  Pomerium  selbst  nacblcson.  Ein 
Strich  an  der  linken  Seite  hat  natürlich  die  entgegengesetzte  Wirkung:  „quia 
sicut  est  propositum  de  proposito  ita  et  oppositura  de  opposito  . . . sed  dex- 
trum  et  sinistrum  sunt  oppositia  etc.“  Durch  so  viel  Spatia  die  Cauda  links 
herabgeht,  so  viele  Tempora  verliert  die  Note;  nur  soll  man,  warnt  Mar- 
chettus, die  Cauda  beileibe  nicht  durch  drei  Spatia  ziehen , „nota  perderet 
tria  tempora  et  tune  eaeet  nota  sine  tempore.“ 

2)  Noch  de  Muris  (pract.  mus.)  sagt:  cum  de  ipsa  (der  Mensuralmusik) 
diversi  diversimodo  sentiant  practicantes. 

3)  Erwähnt  in  Franchinus  Oafor's  Praot.mus.il.  2.  Die  Figur  ist 

I I I I I 

dergleichen  später  in  die  Ligaturen  wirklich  aufgenommen  wurde ; ferner  CH 
,beideHandlo  gar'  ‘ ’ * ‘ *~‘‘4  u.  8.  w. 

4)  Die  von  ihm  vorgeschlageuen  Figuren  waren: 

mftjor  media  minor 

Brevis  . . ^ ■ ^ 

Semibrevis  ^ ^ 

Der  Vorschlag  machte  kein  Glück.  ,,Rejiciendas  potius  quam  approban- 
das  esse  neoterici  arbitrati  sunt“,  sag;t  Franchinus  Gafor,  Mos.  pract.  II.  4. 

24» 
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(caudatio)  von  Semibreveu,  d.  h.  es  sollen  unter  einer  Anzahl  solcher 
Noten  eine  oder  zwei  dnrch  eine  f'anda  verlängert  werden,  wo  dann, 
um  der  Perfection  des  Dreitheiligen  gerecht  zu  werden*),  alle 
t^uantitätsberechnungen  in’s  Schwanken  gerathen  und  der  Noten- 
werth sich  auf  das  allerseltsaraste  verschiebt.  Bei  diesen  auseinander- 
gehenden henimtastenden  E.xperinienten  und  Problemen  der  ge- 
lehrten Meister  bildete  wenigstens  die  Perfection  des  Dreitheiligen 
ein  allgemein  anerkanntes,  nicht  antastbares  Dogma.  Wenn  einige 
der  ältesten  Mensuralisten,  wie  Franco,  die  Dreitheiligkeit  der  Note 
äls  das  Vollkommene  und  Nothwendige  durch  eine  Hinweisung  auf 
die  höchsten  Geheimnisse  der  Religion  zu  rechtfertigen  suchten,  so 
unternahmen  andere  auch  wohl  eine  philosophische  Erklärung.  „Bei 
jeglicher  Bewegung,“  sagt  Marchettus,  „liegt  es  in  der  Nothwendig- 
keit  von  einem  äussersten  Grenzpunkte  zu  einem  andern  äussersten 
Grenzpunkte  durch  irgend  eine  Mitte  (de  um  extremo  ad  aliud  ex- 
tremum  per  aliquid  medium)  zu  gelangen,  und  ebenso  nothwendig 
ist  es,  dass  diese  Mitte  an  sich  und  wesentlich  (per  se  et  essentialiter) 
sich  von  den  Grenzpunkten  unterscheide,  was  rUcksichtlich  der 
körjierlichen  Bewegung  klar  und  einleuchtend  ist;  denn  wer  von 
einem  Orte  zum  andern  geht,  muss  nothwendig  irgend  einen  Mittel- 
raum durchwandern,  welcher  weder  der  Anfang  noch  das  Ende 
seines  Weges  ist.  Es  ist  nun  gewiss,  dass  der  Gesang  eine  Be- 
wegung der  Stimme  ist,  w'elche  in  der  Zeit  gemessen  wird,  wie  ja 
auch  jede  körperliche  Bewegung  der  Zeit  nach  messbar  ist.  Wie 
wir  nun  also  in  der  Körperbewegung  eine  erste  Zeit  setzen,  in 
welcher  das  Bewegte  in  dem  Augenblicke,  von  dem  an  es  sich  be- 
wegt (in  uno  termino  a quo  muvetur),  sich  befindet,  und  eine  zweite 
von  der  ersten  unterschiedene  Mittelzeit,  und  eine  dritte,  wo  das 
Bewegte  sein  letztes  Ziel  erreicht  hat:  so  müssen  diese  drei  Zeiten 
naturgemäss  von  einander  auch  im  gemessenen  Gesänge  (in  ipso  catitu 
mensuruto)  unterschieden  werden,  der  in  gemessener  Bewegung  sich 
von  einer  Note  zur  andern  bew'egt,  bis  er  zur  Vollendung  des  drei- 
zeitigen Masses  gelangt  ist*).“ 

Eines  besonderen  Zeichens,  welches  zu  Anfang  der  Notiruug 

1)  Wird  z.  B.  von  drei  Semibreven  die  erste  geschwänzt 

(caudatur),  so  soll  die  erste  dreitheilig,  die  zweite  eiiitheilig,  die  dritte  durch 
Alteration  zweitheilig  angenommen  werden ; bei  Schwänzung  der  zweiten  ist 

112812  123125 

das  Ergebniss  gar  ^ ^ ^ , bei  Schwänzung  der  dritten  ^ ^ . 

12  8 12  3 

Aehuliche  Berechnungen  für  vier  und  fünf  Semihreves  schliessen  sich  an. 
Was  aber  sechs  Semibreves  betrifft,  „dicimus  quod  non“,  sie  müssen  unge- 
schwänzt bleiben.  Dabei  streitet  sich  jfarchettus  mit  fingirten  Gegnern  (Sed 
diceret  aliquis  u.  s.  w.)  fast  ausser  Athem.  Ich  stimme  Heinrich  Bellermann 
bei  (a.  a.  O.  S.  41),  dass  dergleichen  schwerlich  je  im  Gebrauche  gewesen. 

2)  Marchettus  de  Padua,  Pomerium  musicae  mensuratae  (bei  Gerbert 
Scriptores  ID.  Band  S.  14.3. 
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gesetzt  worden  wäre  und  das  dreitheilige  Mass  angedeutet  hätte, 
bedui'fte  es  nicht,  weil  ein  solches  Mass  ohnehin  das  Selbstv'erständ- 
liche  war.  Sollte  eine  grössere  Note  nur  zweitheilig  gemessen  werden, 
so  ergab  sich  das  sogleich  durch  die  Nachbarschaft  der  kleineren  Note, 
durch  welche  sie  imperficirt  wurde.  Man  erblickte  darin  nicht  ein- 
mal eine  Verringerung  oder  Werthverminderung  der  grossem  Note, 
sondern  in  der  imperficirenden  kleineren  eigentlich,  wenn  sie  der 
imperficirten  grösseren  voranstand,  das  erste,  wenn  sie  ihr  nach- 
stand, das  letzte  Drittel  der  grossem  Note,  welches  sich  selbstständig 
und  getrennt  hören  lasse.  ,,Was  in  drei  gleiche  Theile  theilbar  ist,“ 
sagt  H.  de  Zeelandia,  „kann  von  einem  seiner  Drittel  imperficirt 
werden“  1).  Diese  Anschauung  erklärt  auch,  dass  man  auf  das 
wunderliche  Mittel  der  Alteration  verfallen  konnte,  wo  es  doch  weit 
einfacher  gewesen  wäre  statt  der  alterirten  Note  lieber  gleich  eine 
doppelt  grosse  zu  schreiben.  Marchettus  behandelt  diesen  Gegen- 
stand, nach  den  von  Franco  darüber  gegebenen  Andeutungen,  mit 
umständlicher  Casuistik.  Da  sich  die  Longa  in  drei  Breves  thcilt, 
jede  Brevis  in  zwei  Semibreves,  so  sind  sechs  Seraibreves  gleich 
einer  Ijonga:  findet  man  nun  die  Dauer  eines  Tempus  perfectum 
(d.  i.  eine  Longa)  in  nur  vier  Seraibreven  dargestellt,  so  müssen  diese 
gleichwohl  das  Ganze  darstellen  {oportet  quod  tales  partes  ad  hur 
mensurent  simm  totum),  sie  müssen  also  untereinander  so  geordnet 
werden  {invieein  ita  coapietdur),  dass  durch  sie  die  sechs  Theile  der 
Zeit  dargestellt  werden  {comprehendantur).  Es  liegt  nun  (meint  der 
philosophische  Musiker)  in  der  Natur,  dass  jenes,  was  sich  dem  vollen 
Ganzen  annähert,  der  ersten  Eintheilung  (in  grössere  Theile)  ent- 
spreche, und  erst  aus  diesen  grösseren  Theilen  naturgemäss  eine 
zweite  weitere  Theilung  in  noch  kleinere  Theile  geschehen  kann, 
mit  der  man  wieder  bei  dem  ersten  Theile  jener  ersten  Theilung 
den  Anfang  machen  muss.  Daher  müssen  folgerichtig  die  zwei 
ersten  Theile  der  zweiten  Untertheilung  dem  ersten  Drittel  der  ersten 
Eintheilung  des  Tempus  entsprechen  und  folglich  von  den  sechs 
Theilen  zwei  repräsentiren;  die  beiden  andern  Theile  müssen  dann 
eben  so  nothwendig  den  noch  übrigen  Kaum  füllen,  das  heisst  ein 
jeder  doppelt  gross  genommen,  alterirt  werden.  Wo  fünf  Semibreves 
ein  perfectes  Tempus  darstelleu,  hat  aus  ganz  demselben  Grunde  erst 
die  fünfte  und  letzte  Note  den  Kaum  zu  füllen,  oder,  mit  andern 
Worten,  ist  doppelt  lang  auszuhalten.  Wo  aber  sechs  kleine  Noten 
den  Kaum  einnehmen,  bleiben  sie  alle  in  gleicher  Geltung,  weil  sie 
ohne  Rückstand  aufgehen  u.  s.  w.  Man  sieht,  dass  die  Theilung  der 
Brevis  in  noch  kleinere  Noten  diese  letzteren  ursprünglich  als  von 
der  Brevis  und  der  Longa  völlig  abhängig  und  ohne  eigentliche 

1)  Etquotiescum  quid  potest  dividi  in  tres  partes  aequales,  toties  potest 
imperfici  abilla  tertiaparte.  Et  imperficientes  possuntpraeponivelpostponi 
illi  cui  imperficitur(H.de  Zeelandia,Tractatus  de  perfecto  et  imperfecto  cantu). 
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selbstständige  Geltung  erscheinen  liess.  Marcliettus  nennt  sie  zwar 
auch  schon  Semibreves  (Hälften  der  lirevis),  aber  eigentlich  sind  sie 
ganz  allgemein  Xofae  minores '),  kleinere  Noten,  und  diese  kleineren 
Noten  müssen  Zusehen  sich  so  zu  fügen  und  zu  strecken,  dass  sie  sich 
gegen  das  herrschende  Ilauptmass  der  Longa  und  Brevis  ausgleichen, 
weder  eine  Lücke  lassen,  noch  über  die  Schranke»  hinausgeheu. 
Diese  schwankende  W erthgeltung  der  Semibreven  bewog  schon  die 
ältesten  Mensuralisten,  wie  Franco  und  Beda,  die  Semibrevis  in  eine 
grössere  und  kleinere  (niajor  et  minor)  einzutheilen;  erstere  ist  die 
alterirte  Semibrevis,  welche  an  Dauer  der  imperfecten  Brevis  gleich- 
kommt 2).  Die  späteren  Mensuralisten  Hessen  diese  Unterscheidung 
wieder  fallen.  — Die  ersten  Anfänge  derMensurirung  waren  einfach 
gewesen,  weil  sic  nach  dem  einfachsten  Bedürfnisse  sich  über  eine 
gleichniässige  Dauer  der  auszuhaltenden  Töne  zu  verständigen  ge- 
modeltwaren. Die  Sänger,  welche  sich  darüber  für  die  unmittelbare 
praktische  Uebung  wahrscheinlich  nur  durch  Verabredung  geeinigt 
hatten,  würden  vor  Erstaunen  ausser  sich  gerathen  sein,  hätten  sie 
es  erlebt,  welches  weitläufige  überkünstliche  System  aus  ihrem  Hilfs- 
mittel Theorie  und  Praxis  wetteifernd  im  Laufe  einiger  Jahrhunderte 
herausspannen.  Die  Mensnrirung  war  ursprünglich  keinesw'egs  ein 
Mittel  der  Khythmik,  sondern  eben  nur  die  zahlenrichtige  Aus- 
gleichung aller  Notenquantitäten  untereinander®);  die  Rhythmik  be- 
ll...  quaelibet  minor  Semibrevis  dicitur  (Franco  cap.  V).  Für  die  Brevis 
recta , lehrt  Franco , könne  man  nicht  weniger  als  drei,  nicht  mehr  als 
neunSemibrevesannehmen,  oder  zwei  ungleiche,  deren  eine  die  kleinere,  die 
andere  die  grössere  Semibrevis  genannt  werde.  Damit  ist  die  Dreitheiluiig 
auch  der  Brevis  bestimmt  ausgesprochen  und  die  neun  sind  eigentlich  die 
sogenannten  minimae  jirolationis  perfectae  (wie  die  späteren  Mensuralisten 
dergleichen  annahmen).  Für  die  Brevis  altera,  fährt  Franco  fort,  können 
nicht  weniger  als  vier,  nicht  mehr  als  sechs  Semibreven  gelten,  denn  die 
Brevis  altera  enthalte  zwei  rectas.  Die  Rechnung  ist  seltsam , denn  folge- 
richtig sollten  dann  achtzehn  Semibreves  (oder  eigentlich  minimae  cum  pro- 
lationc  perfecta)  die  grösste  Zahl  sein.  Hier  beschränkt  sich  also  die  Drci- 
theilung  wirklich  auf  drei  Semibreves  gegen  die  Brevis,  und  sechs  Semibre- 
ves gegen  die  alterirte,  doppelte  Semibrevis.  Die  Mindestzahl  von  vier  Semi- 
breveu  ist  wieder  nur  durch  Alterirung  begreiflich;  es  ist  der  Fall,  über 
welchen  Marchettus  seine  philosophische  Brühe  ausgiesst.  Ebenso  gut  hätten 
drei  Semibreven  den  Raum  einer  Brevis  altera  ausfüllen  können,  wenn  man 
die  letzte  Semibrevis  alterirt  hätte;  aber  davon  mag  Franco  nichts  wissen 
und  ereifert  sich  „Per  quod  patet  quorundam  mendaciura,  qui  quandoqiie 
tres  semibreves  pro  altera  brevi  ponunt,  aliquando  vero  duas“. 

2)  Bei  Beda  heisst  es:  Semibrevis  major  dicitur,  quoniam  majorein 

partem  retinet  rectae  brevis,  und  von  der  kleineren  „eo  quod  minorem  in 
se  continet  rectac  brevis.“  So  sagt  auch  Franco:  . . major  pro  tanto 

dicitur,  quia  duas  minores  in  se  includit  (cap.  Y.) 

3)  Quid  .vult  dici  „mensurato  mensuram  adaequare“?  Flures  cantiis 
sub  multitudine  vocum  in  bona  proportione  musica  consociari  (J.  de  Muris, 
Quaestiones  super  partes  musicae).  Mensura  est  habitudo,  quantitatem, 
longitudinem  et  brevitatem  cujuslibet  cantus  mensurabilis  manifesians 
(Franco,  Musica  et  cantus  mensurabilis  cap.  7). 
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mächtigite  sich  vielmehr  ursprünglich  der  Mensurirungsquantitäteii 
in  einer  Art,  in  welcher  noch  halbverschollene  Traditionen  antiker 
Metrik  nachklingen,  wie  sie  von  der  Poesie  her  in  die  Musik  hinüber- 
wirkten. Schon  bei  Franco  treten  fünferlei  Masse  oder  Messungs- 
arten {modi)  auf : die  erste  aus  lauter  Longis,  die  zweite  aus  Brevis  und 
Longa,  die  dritte  aus  zwei  Breven  und  einer  Longa,  die  vierte  aus  zwei 
Breven,  einer  Longa  und  wieder  zwei  Breven,  die  fünfte  aus  zwei 
Breven  und  Semibreven  bestehend.  Im  ersten  Modus  ist  das  Gegen- 
bild des  antiken  Molossus,  im  zweiten  des  Trochäus  und  Jambus  u.s.w. 
nicht  zu  verkennen;  nur  der  fünfte  Modus,  der  nicht  mehr  auf  der 
einfachen  abstrakten  Entgegensetzung  von  Länge  und  Kürze  beruht, 
sondern  schon  die  relativ  kleinern  Nutenmasse  zur  Geltung  bringt, 
tritt  aus  dieser  Verwandtschaft  heraus.  Johann  de  Muris  erklärt  die 
fünferlei  Masse  als  die  „Anordnung  der  Figuren,  welche  die  ver- 
schiedenen Bewegungen  des  Gemüthes  im  Gesänge  darstellt“. 
H.  de  Zeelandia  statuirt  sechs  Modos,  bemerkt  aber,  dass  manche 
Musiker  deren  nur  fünf  gelten  lassen;  wie  denn  auch  Franco  er- 
wähnt, es  gebe  verschiedene  Arten  derlei  Modos  zu  zählen,  man 
habe  deren  auch  wohl  sechs  bis  sieben,  die  sich  aber  von  seinen  fünf 
nicht  wesentlich  unterscheiden.  In  keiner  einzigen  erhaltenen  Com- 
position  jener  Zeiten  ist  indessen  eine  wirkliche  Anwendung  jener 
fünf  oder  sechs  Modi  nach  Art  eines  geregelten  Metrums  oder  einer 
dem  Gleichmasse  unserer  Takte  entsprechenden  Anordnung  der 
Quantitäten  nachweisbar.  Wie  aus  einer  Stelle  des  Joh.  de  Muris 
zu  entnehmen,  dienten  die  fünf  Modi  zur  sichern  Beurtheilung  des 
Notenwerthes:  die  Longa  vor  der  Longa  ist  perfect;  vor  zwei  Brev'en, 
vor  drei  Breven,  vor  einem  Punkt,  vor  einer  Pausa  longa  gilt  die 
Longa  ebenfalls  jedesmal  drei  Zeiten.  Die  Imperfecta  erkennt  man 
/au  der  ihr  vor-  oder  nachgehendeii  Einheit.  Dieses  solle,  sagt  Muris, 
zur  Unterscheidung  dienen,  weil  man  je  Perfectes  und  Imperfectes 
in  ganz  gleicher  Art  schreibt ').  Insofern  aber  diese  Masse  etwas 
unserem  Taktmasse  Analoges  sind  ,wo  derselbe  rhythmische  Absatz 
stets  die  gleiche  Summe  von  Notengeltungen  enthält,  wären  die 
Modi  zur  Berechnung  der  schwankenden  Ausgleichungen  der  klein- 
sten Noten  (wie  sie  Marchettus  casuistisch  tractirt)  allerdings  sehr 
nützlich  gewesen,  wären  nur  jene  gelehrten  Grübeleien  überhaupt 
je  praktisch  verwerthet  worden.  — Schon  bei  den  ältesten  Mensnra- 
listen  spielen  auch  die  sogenannten  Ligaturen  eine  grosse  Rolle. 
Sie  bilden,  nebst  der  Maxima,  die  sogenannten  figuras  compositas  im 
Gegensatz  zu  der  Longa,  Brevis  und  Semibre\’is,  welche  figurae  sim- 
plices  hicssen.  Schon  die  Ncumen  hatte  man  sehr  oft  zu  ganzen  Grup- 
pen verbunden,  wenn  mehrere  Noten  auf  eine  und  dieselbe  Textes- 
sylbe  zu  singen  waren.  Eine  ähnliche  Verbindung  mehrerer  Men- 
suralnoten  zu  einer  zusammenhängenden  Gnippe  nannte  man  eben 

1)  Mus.  pract.,  Distinctio  quinque  modorum. 


Digitized  by  Google 


37C  Die  Entwickelung  des  mehrstimmigen  Gesanges. 

„HinJung“  Ligatura.  Darauf  wurde  grosses  Gewicht  gelegt:  ,,man 
muss  wi.sseii,“  sagt  Franco,  ,,dass  eine  bindbare  nicht  ligirte  Figur 
fehlerhaft  ist,  aber  ein  noch  ärgerer  Fehler  ist  es,  wenn  mau  aus 
nicht  bindbareii  Noten  eine  Ligatur  macht.“  Die  Ligatur  ist  ent- 
weder aufsteigend  {ascendetis),  wenn  die  zweite  Note  höher  ist  als 
die  erste ; im  entgegengesetzten  Falle  ist  sie  absteigend  (descendens). 
Es  gab  Ligaturen  von  zwei  und  noch  mehr  Noten.  Den  Grundstoff 
der  Ligatur  bildet  die  Brevis,  sie  ist  zu  Anfang,  in  der  Mitte  und  zu 
Ende  der  Gruppe  bindbar.  Mehr  als  zwei  Longas  zu  binden  (wie 
manche  Musiker  thaten)  sei  ein  grober  Fehler,  meint  Franco;  Semi- 
breven können  nur  zu  Anfang  und  nur  unter  der  besondem  Modi- 
ftcation  erscheinen,  dass  man  sie  wie  Breves  schreibt,  aber  die  erste 
Note  mit  einem  Striche  links  aufwärts  bezeichnet.  In  diesem 
Falle  galt  die  erste  und  die  zweite  Note  als  Semibrevis  und  die 
Ligatur  hiess  dann  „cum  opposita  proprietate.“  Eigenheit  (pro- 
■^rrieias)  hiess  nämlich  die  ursprüngliche  Geltung  jeder  Note,  inso- 
fern sie  am  Anfänge  einer  Ligatur  erschien,  am  Schlüsse  der 
Ligatur  unterschied  man  dagegen  die  Perfectio ').  Zu  Anfang  der 
Ligatur  war  die  Note  cum  proprietate,  d.  h.  sie  blieb  Bre\ns,  wenn 
sie  in  einer  absteigenden  Ligatur  einen  Strich  rechts  abwärts  hatte, 
oder  w’enn  sie,  ohne  Seiteustrich,  am  Anfänge  einer  aufsteigendeu 
Ijigatur  stand.  Sie  hiess  /tine  proprietate  und  zählte  als  Longa,  wenn 
sie  entweder  in  einer  aufsteigenden  Ligatur  einen  Strich  links  ab- 
wärts hatte,  oder  in  einer  absteigenden  Ligatur  ungestrichen  erschien ; 
der  Strich  links  aufwärts  gab  ihr,  wie  gesagt,  die  oppos'tfa^roprietos®) 
und  machte  sie  zur  Semibre\’is.  Die  Schlussnote  (finalis)  war  ent- 
weder cum  perfectione  oder  «ne  perfectione-.  im  erstem  Falle  (der 
cintrat,  wenn  sie  tiefer  war  als  die  vorletzte  Note  und  nicht  in  einer 
schrägen  Zusammenziehung  stand,  welche  man  insgemein  corpus 
ohliquum  nannte  und  die  bei  Robert  de  Handle  Obliquitäten  heissen) 
galt  sie  als  Longa  im  corpus  ohliqiium',  oder  wenn  sie  höher  war  als 
die  vorletzte  Note  hiess  sie  sine  perfectione  und  galt  als  brevis  ausser 
sie  hätte  einen  Strich  abwärts  gehabt,  wo  sie  als  Longa  zählte  und 
von  Einigen  longa  propter  oppositam  proprietatem  genannt  wurde*), 
wohl  um  der  dreifachen  Unterscheidung  der  Anfangsnote  etwas 
Aehnliches  entgegenzusetzen.  Die  Mittelnoten  (mediae)  galten  alle 
als  Semibreves,  ausser  die  erste  Media  bei  der  opposita  i»-oprietas% 

1)  Proprietas  est  nota  primariae  inventionis  ligaturae  data  a plana 
musica  in  principio  illius.  Perfectio  dicitur  si  in  ftne  (Franco  cap.  7). 

2)  (juarta  regula  est:  in  omni  ligatura  nota  Habens  tractum  a parte 
sinistra  ascendentem  cum  opposita  proprietate  esse  djeitur  et  faoit  primas 
duas  esse  semibreves  (H.  de  Zeelandia).  Item  omnis  ligatura  ascendens 
sive  descendens,  tractum  gerens  a primo  puncto  ascendente  cum  opposita 
proprietate  dicitur  (Franco  cap.  7). 

3)  H.  de  Zeelandia. 

4)  Frauco : Item  omnis  media  brevis  est,  per  oppositam  proprietatem 
semibreviter  (cap.  7). 
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Diese  Ligaturregeln  behielten  ihre  Geltung  auch  in  aller  Folgezeit, 
so  lange  dieMensuraluote  überhaupt  angewendet  wurde.  Jene  wunder- 
liche, bei  Franco,  de  Mnris,  H.  de  Zeelandia  n.  A.  gebräuchliche  und 
sogar  noch  von  Franchinus  Gafor  erwähnte  Terminologie  kam  bei 
den  späteren  Mensuralisten  völlig  ausser  Gebrauch  i). 

Diese  vielfachen  Unterscheidungen  setzen  jedenfalls  eine 
längere  mit  besonderem  Eifer  gepflegte  Beschäftigung  mit  der  Men- 
suralmusik  voraus  und  scheinen,  von  Schule  zu  Schule  überliefert, 
bald  Gemeingut  der  Musiker  geworden  zu  sein.  In  diesem  Sinne  redet 
Franco,  den  man  gewöhnt  ist  als  den  Vater  der  Mensuralmusik  oder 
gar  als  Erfinder  derselben  anzusehen,  von  derselben  als  von  einer 
übörkommenen  Sache.  In  stetig  fortgehender  Entwickelung  des 
Gegebenen  schloss  sich  den  älteren  Mensuralisten  eine  Reihe  von 
Lehrern  an,  durch  welche  sich  die  Kunst  der  mensurirten  Musik 
immer  reicher  und  feiner  ausgestaltete  und  die  man  die  mittleren 
Mensuralisten  nennen  könnte.  Die  traditionellen  Lehren  der  alten 
Schule  bildeten  die  unverrückbare  Grundlage  des  Ganzen,  aber  im 
Einzelnen  gab  es  Vieles  neu  zu  gestalten.  Adam  von  Fulda  fasst 
die  ganze  Lehre  in  zwölf  Artikel  (gleichsam  12  Glaubensartikel), 
welche  der  Schüler  genau  inne  haben  müsse : Figura,  Modus,  Tempus, 
Prolatio,  Signum,  Tactus,  Fundus,  Tradus^),  Ligatura,  Alteratio, 
Imperfedio,  Proportio.  Mit  Ausnahme  der  Prolatio,  des  Signum 
und  der  Proportio  sind  das  alles  schon  den  ältesten  Mensuralisten 
wohlbekannte  Dinge.  Die  Noten  theilen  sich  jetzt  in  kleinere  Quan- 
titäten, die  Semibrevis  zunächst  in  Minimas,  und  zu  Ende  der  Epoche 
treten  gar  noch  drei  weitere  Untertheilungen  ein;  die  Semiminima, 
Fnsa  und  Semifusa. 

An  der  Spitze  der  mittleren  Mensuralisten  steht  der  weitberühmte 
Magister  der  Sorbonne  Johann  de  Mnris,  er  ist  für  sie  w-as  für 
die  älteren  Mensuralisten  Franco  war;  sein  Ruf  und  sein  Ansehen 
drang  nach  den  Niederlanden,  nach  Italien  und  über  Deutschland 
weg  bis  selbst  nach  Böhmen ^);  Adam  von  Fulda  beruft  sich  auf 
ihn,  Prosdocimus  von  Beldomando  trat  als  sein  Commentator 
auf  und  suchte  theils  den  de  Muris  commentirend,  theils  den  Mar- 
chettus  bekämpfend  „die  Grundsätze  der  Mensuralmusik  nach  itali- 
scherWeise“  {cadus  mensurabilis  ad  modum  Italicorum)  festzustellen. 

1)  AVar  aber  noch  nicht  vergessen.  Stephan  Monetarius  erwähnt 
ihrer  auch  noch.  * 

2)  Tractus  est  totius  cantus  dispositio  et  effectus , videlicet  figurarum, 
pausarum,  notarum,  signorum  et  ligaturarum  etc. . . . Tractus  vero  notarum 
est,  qui  demoustrat  valorcs  et  dispositiones  notarum , ligaturarum  ac  eorum 
proprietates  per  gradus  et  signa  (Adam  v.  Fulda  III.  9.  10), 

3)  Die  Prager  Universitätsbibliothek  besitzt  eine  Handschrift,  die  mit 
den  Worten  schliesst  „Explicit  Musica  Magistri  Joannis  de  Muris.“  Dem  In- 
halte nach  ist  es  aber  augenscheinlich  kein  von  J.  de  Muris  selbst  verfasstes 
Buch,  sondern  ein  Compendium,  das  Jemand  nach  den  Grundsätzen  des  be- 
rühmten Pariser  Lehrers  zusammenstellte,vermuthlieh  zu  eigenemGebrauche. 
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Denn  es  hatten  sich  zwischen  der  Weise,  wie  man  die  Quantitäten 
in  Frankreich  und  wie  man  sie  in  Italien  zählte,  allerlei  Unterschiede 
herausgebildet,  und  es  verschwanden  diese  specifiseheii  Italianismen 
aus  der  Kunstübung  wohl  erst  dann,  als  Italien  mit  den  berühmten 
niederländischen  Musikern,  die  es  berief,  auch  deren  Musiklehre  und 
Uebung  annahm  *). 

H.  de  Zeelandia  weist  auf  die  Schriften  des  de  Muris  als 
Quelle  richtigster  Einsicht  hin.  Zu  dieser  zweiten  Keihe  von  Men- 
suralisten  gehören  in  Frankreich  noch  Philipp  von  Vitry*),  in 
Italien  Anselm  von  Parma^),  Philipp  (Phisiphus)  von  Ca- 
serta'^),  in  England  Thomas  von  Walshinghain  und  John 
von  Tewkesbury,  denen  auch  noch  der  Deutsche  Adam  von 
Fulda  beizuzählen  ist,  obgleich  der  letztere  erst  um  1490  schrieb. 
liVie  Marchettus  unter  den  Mensuralisten  der  scholastische  Philosoph, 
so  ist  Adam  von  Fulda  der  klassisch  gebildete  Humanist,  der 
seine  Tractate  reichlichst  mit  klassischen  Reminiscenzen  und  mit 
Citaten  aus  römischen  Dichtem  würzt  und  die  Lehre  der  Mensural- 
musik  durch  Verse  aus  Virgil,  Horaz  und  Ovidius  zu  beweisen  sucht, 
wie  z.  B.  die  Dreitheiligkeit  der  Perfection  durch  die  Worte  Virgil’s 
„Humero  deus  impare  gaudet',  den  Modus  durch  „est  modus  in 
rebus“^),  den  Punkt  gar  mit  dem  Horazischen  Spruche  illustrirt: 
omne  tulit  punctum  qui  miscuit  utile  dulci  u.  s.  w'.  Wie  Marchettus, 
der  noch  den  älteren  Mensuralisten  angehört,  schon  zu  den  mittleren 
Mensuralisten  hinüberleitet,  so  leitet  Adam  von  diesen  zu  der  dritten 
Reihe  oder  den  vollendeten  Mensuralisten,  Johann  Tinctoris,  Bern- 
hard Hykaert,  Franchinus  Gafor  seinen  Zeitgenossen,  von  denen 
aber  erst  später  zu  handeln  sein  wird.  Neben  de  Muris  nimmt  zu- 
nächst Philipp  von  Vitry  die  bedeutendste  Stelle  ein.  Eine  Poetik 
aus  dem  14.  Jahrhundert,  also  ein  beinahe  gleichzeitiges  Zeugniss 

1)  Eine  bemerkenswerthe  Stelle  über  diesen  Gegenstand  findet  sich  bei 
Marchettus  von  Padua;  „Sciendum  est  autem,  quodinterltalicos  et  Gallicos 
est  magna  difFerentia  in  modo  proportionandi  notas,  similiter  in  modo  can- 
tandi  de  tempore  imperfecto.  Nam  Italic!  semper  attribuunt  perfectionem 
a parte  principii:  unde  Italic!  dicunt,  quod  nota  finis  plus  continet  de 
perfectione,  eo  quod  finis.  Scd  Gallici  oppositum  dicunt,  scilicet,  quod  hoc 
sit  verum  de  tempore  perfecto,  de  imperfecto  autem  dicunt,  finalis  semper 
est  imperfectior,  eo  quod  finis.  Qui  ergo  rationabilius  cantant?  Et  respon- 
dcmus;  quod  Gallici.  Cujus  ratio  est,  quia  sicut  in  re  perfecta  ultimum  com- 
plementum  imperfectio  ipsius  dicitur  esse  a parte  finis  perfectum  enim 
est,  cui  iiulla  deest  non  solum  a parte  principii,  sed  etiam  a parte  finis,  ita 
in  re  imperfecta  imperfectio  et  defectus  ipsius  sumitur  a parte  finis.“ 

2)  Von  ihm  besitzt  Rom  zwei  Manuscripte  in  der  Bibliotheca  Vali- 
cellana  B.  89  und  in  der  Vaticana  No.  5321  „Ars  contrapuncti  magistri 
Philipp!  de  Vitriaco.“ 

3)  Sein  Werk  besitzt  die  Ambrosiana  in  Mailand  in  Handschrift. 

4)  Seine  Schrift  Philippi  de  Caserta  de  diversis  figuris  im  Codex 
Fcrrarensis  (XV.  Jahrh.). 

5)  Auch  Glarean  macht  im  Dodecachordon  dasselbe  Citat. 
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schreibt  ihm  höchst  wichtige  Erfindungen  zu:  „apres  vint  Philippe 
de  Vitry,  qui  trouva  la  manifere  des  motis  et  des  balades,  et  de 
lais  et  de  simples  rondeaux,  et  en  mnsique  trouva  les  quatre  prola- 
tious,  et  les  notes  rouges,  et  la  nouvelete  des  proporcions“^).  Unter 
„Prolationen“  verstand  man  in  dieser  Zeit  die  Notengattungen  ^), 
und  die  vier  Prolationen  des  Philipp  von  Vitry  sind  wohl  die  Longa, 
Brevis,  Semibrevis  und  Minima,  denn  er  wird  auch  sonst  als  Er- 
finder der  Minima  bezeichnet,  deren  zwei  auf  eine  Semibrevis  gehen 
und  deren  F orm  eine  Semibrevis  mit  einem  Striche  abwSrts  ist  (7 

* 'l  > 

später  j).  Von  den  rothen  Noten  und  den  Proportionen  wird 
weiterhin  zu  sprechen  sein.  Johann  de  Muris  kennt  bereits  die 
Minima,  sie  ist  ihm,  eben  weil  sie  die  ,, kleinste“  ist,  die  schlecht- 
hin untheilbare  Note  3).  Zu  seiner  Zeit  hatte  sich  neben  der  sonst 
ausnahmslos  gütig  gewesenen  Dreitheiligkeit  auch  bereits  das  zwei- 
theilig gemessene.  Tempus  imperfectum  Anerkennung  und  Giltig- 
keit errungen:  er  bemerkt,  dass  ehedem  die  Musiker  in  allen 
Gesängen  das  dreitheilige  Mass  angewendet  Baben,  ,,weil  sie 
nichts  Unvollkommenes  in  die  Kunst  einfilhren  wollten.“  Auch 
Marchettus  bespricht  bereits  das  Tempus  imperfectum  und  die  ab- 
weichende Art  wie  man  es  in  Italien  und  Frankreich  zu  singen 
pflege.  „Wirklich  wird  von  jetzt  an  der  mensurirte  Gesang  in  den 

1)  Das  Manuscript  befindet  sich  im  Besitze  des  Herrn  Monmerquö  und 
ist  überschrieben  „Cy  commencentles  rCgles  de  laseeonderectorique.“  Auch 
sonst  wird  Philipp  von  Vitry  gepriesen.  Gasse  de  la  Vigne  sagt  von  ihm : 

. . . un  motet  qu'il  fist  nouveaulx 
Et  puis  fu  evesque  de  Meaulx 
Philippe  de  Vitry  eut  nom 
Que  niieux  seut  motez  que  nul  hom. 

2)  Partes  pro/afioMts  quot  sunt?  ^uinque.  Quae?  Maxima,  Longa, 
Brevis,  Semibrevis,  Minima  (J.  de  Muris,  Quaest.  sup.  part.  mus.).  Ita 
enim  sunt  quinque  partes  prolationis,  videlicet  maxima,  longa,  etc.  (H.  de 
Zeelandia).  Der  Ausdruck  Prolation  für  Notengattung  kam  später  völlig 
ausser  Gebrauch,  nachdem  man  sich  gewöhnt  hatte  damit  eines  der  Haupt- 
masse des  ganzen  Systems  zu  bezeichnen.  Ursprünglich  hatte  er  ira  All- 
gemeinen „Vortrag“  bedeutet.  „In  plana  autem  musica  prolatio  est  ipse 
cantus  in  se“  (Adam  von  Fulda  111.  o). 

3)  Minima  quae  est?  Impartita.  Quare?  Quia  non  est  dare  minore  minus. 
Demnach  entstand  später  eine  Semiminima,  Fusa  und  Semifusa.  Auch  Mar- 
chettns  kennt  bereits  die  Minima,  handelt  aber  meist  in  ganz  confuser  Weise 
und  erkennt  sie  nur  als  eine  Modification  der  Semibrevis  an  . . . Sccundum 
autem  Gallos  si  ipsa  una  (semibrevis)  caudetur  statim  transimus  ad  tertiam 
divisionem  temporis  imperfecti,  quae  est  semibrevis  in  sex  aequales  quae  vo- 
cautur  minimae.  Also  eine  Art  Prolation.  Wird  von  zwei  Semibreven  eine 
geschwänzt,  so  gehe  man  damit  nach  italienischer  Weise  zu  der  zweiten  Ein- 
theilung  desTempus  imperfectum  in  vier  Semibreves  (d.h.Minimas:  dieerste 
Eintheilung  ist  nämlich  die  der  Brevis  in  zwei  Semibreves)  über,  wo  dann 
die  geschwänzte  Semibrevis  drei  Theile  gilt,  die  andere  aber  in  sua  natura 
bleibt,  diese  nenne  man  Majores.  Nach  französischer  Art  enthalte  die  ge- 
schwänzte dann  fünf  Theile,  die  andere  bleibt  in  natura,  d.  h.  bildet  den 
sechsten  und  letzten  Theil.  Dieses  seien  eben  jene  sogenannten  Minimae. 
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Ueberscliriften  der  Lehrbücher  nach  diesen  zwei  Hauptarten  aus- 
drücklich unterschieden  und  die  Lehrer  betiteln  ihre  Tractate  zu- 
weilen „de  cantu  perfecta  et  imperfecta.“ 

Sobald  das  zweitheilige  Mass,  die  Imperfection,  einmal  selbst- 
ständig als  Eintheilungsart  ganzer  Tonsätze  Geltung  errungen  hatte 
und  nicht  blos  als  zufälliges  Ergebniss  der  Imperficirung  einzelner 
Noten  auftrat,  wurde  es  nöthig  dem  Sänger  in  Vorhinein  dar- 
über eine  deutliche  Vorschrift  zu  geben.  Dieses  führte  zu  dem 
Gebrauche  der  Zeichen  welche  zu  Anfang  der  Notining  gesetzt 

wurden,  von  denen  aber  noch  Johann  von  Muris  nicht  die  leiseste 
Andeutung  gibt,  sondern  die  Perfection  oder  Imperfection  aus  der 
blossen  Reihenfolge  der  Notenquantitäten  errathen  sehen  will Doch 
taucht  die  erste  flüchtige  Andeutung  über  die  Signa  schon  bei  Marchet- 
tus  auf.  Um  den  Willen  des  Tonsetzers  zweifellos  zu  erfahren,  zumal 
w'enn  Gesänge  im  Tempus  perfectum  und  imperfectum  gleichzeitig 
miteinander  verbunden  werden,  soll  man  ein  Zeichen  beisetzen, 
weil  aus  den  blossen  Noten  dergleichen  denn  doch  nicht  zu  ent- 
nehmen sei.  „Manche  setzen“,  sagt  er,  „als  Andeutung  der  Per- 
fection und  Imperfection  die  Zahlen  I und  II,  Andere,  um  die  Urei- 
und  Zweitheiligkeit  anzudeuten,  die  Ziffern  3 und  2,  Andere 
wüeder  andere  Zeichen  nach  dem  Belieben  eines  Jeden“.  Ander- 
wärts sagt  er:  „die  Franzosen  setzen  zu  Anfang  eines  nach  französi- 
scher Weise  einzutheilenden  Tempus  imperfectum  den  Buchstaben  G 
{gallice,  französisch);  dagegen  die  Italiener,  um  die  italienische 
Eintheilung  anzudeuten,  den  Buchstaben  I (Italice,  italienisch)“. 
Jenes  vermeinte  G ist  offenbar  nichts  als  der  wohlbekannte  Halb- 
kreis der  Imperfection.  Ausgebildete  Zeichen  für  die  verschie- 
denen Abstufungen  der  Perfection  und  Imperfection  kommen  zuerst 
bei  H.  de  Zeelandia  vor,  dessen  Tractat  überhaupt  gegen  die  Lehren 
des  Marchettus  und  des  de  Muris  einen  beträchtlichen  Fortschritt  in 
der  Ausbildung  der  Mensurallehre  zeigt,  welcher  Fortschritt  sonach 
in  den  Niederlanden  gemacht  wurde  und  die  BlUthezeit  der  ersten 
niederländischen  Tonsetzer,  eines  Dufay,  Elay  u.  s.  w.,  vorberei- 
tete, zu  deren  voll  ausgebildeter  Mensurirung  von  dem  Standpunkte 
des  H.  de.  Zeelandia  aus  nur  noch  eine  ganz  kleine  Stufe  ist.  Der 
genannte  niederländische  Lehrer  ist  der  erste,  bei  dem  wir  die 
Unterscheidung  der  schon  erw'ähnten  Grundmasse  des  Modus, 
Tempus  und  der  Prolation  antreffen,  welche  wieder  in  perfecte  und 
imperfecte  getheilt  w-erden.  Um  jenen  sichern  Massstab  einer 
Griindbewegung  zu  erhalten,  nahm  man  ein  sogenanntes  ,, volles 

1)  Dagegen  berichtet Bumey,  Hist,  of  mns.  2.  Bd.  S.  202  über  einen  Trac- 
tat „quilibet  in  arte“  (angeblich  von  Muris:  This  isthemost  ancient  manu- 
script  in  whichl  have  found  the  signs  of  the  modes  (folgt  der  Kreis  undHalb- 
kreis  mit  und  ohne  mittleren  Punkt).  Das  ist  ein  ganz  unvereinbarer 
Widerspruch  mit  den  Lehren,  die  sonst  unter  Muris’  Namen  cursiren.  In  den 
authentischen  Werken  des  de  Muris,  in  der  pariser  Bibliothek  kommen 
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Maas  der  Noten“  {integer  valor  notamm)  an,  so  schnell  als  (wie 
Gafor  sagt)  der  Athem  eines  ruhig  Athnienden  geht  *) , oder  als 
man  bei  massiger  Schnelle  die  Hand  heben  und  senken  mag.  Da 
man  nun  bei  der  Senkung  das  Pult,  das  Buch  oder  den  Tisch  leicht 
zu  berühren,  vielleicht  auch,  besonders  beim  Einstudieren,  die  Ab- 
sätze mit  kräftigerer  Berührung  anklopfend  zu  markiren  pflegte  2), 
so  hiess  ein  solcher  Abschnitt  'l'actus,  die  Berührung,  woraus  unser 
W ort  Takt  entstanden  ist.  Sang  also  Einer  im  Tempus,  der  Andere 
zugleich  in  der  Prolation,  so  mussten  im  Parte  des  letzteren  alle 
Noten  in  nur  halbgrosser  Geltung  geschrieben  sein.  Von  diesen 
drei  Grundmassen  gehörte  also  der  Modus  der  Longa  (und  Maxima) 
an,  das  Tempus  der  Brevis,  die  Prolation  der  Semibrevis ^). 
Gingen  drei  Takte  in  Semibreven  auf  das  Tempus,  so  hiess  es 
perfectum,  wenn  zwei  Takte,  so  hiess  es  imperfectum.  Ebenso  war 
die  Prolation  perfecta  oder  major,  wenn  drei  Takte  in  Minimen  auf 
die  Semibrevis  gingen,  dagegen  imperfecta  oder  minor,  wenn  deren 
nur  zwei  der  Semibrevis  gleichkamen.  Die  Perfection  oder  Imper- 
fection  des  Modus  beruhte  ebenso  auf  der  Drei-  oder  Zweitheiligkeit 
in  Bezug  auf  die  nächstkleinere  Notengattung  {partes  propinquiores), 
und  zwar  unterschied  man  wieder  einen  Modus  major,  der  sich 
durch  die  Theilung  der  Maoeima  in  drei  oder  zwei  Tongas  bestimmte, 
und  einen  Modus  minor,  der  die  Longa  in  zwei  oder  drei  Breven 
theilte.  Diese  Masse  konnten  dann  combinirt  werden,  z.  B.  als 
Modus  minor  perfectus  cum  tempore  perfecto  et  prolatione  imper- 
fecta, d.  i. 

a b a b a b 

= = = ^ ♦ ♦ 1 

I 1 I I ♦♦♦♦♦♦! 

l'l- 

t t I I t 1 

a b 

♦ ♦♦  I ♦♦♦  II  ♦♦♦  I ♦♦♦  I ♦♦♦ 

u.  s.  w. 

Solche  vielgliedrige  Zusammensetzungen  kennt  nun  schon  de  Zee- 

diese  Zeichen  nicht  vor;  ich  habe,  ehe  ich  diese  Zeilen  schrieb,  darüber 
speziell  die  Versicherung  eingoholt.  Heissmann  (S.  1.51)  schreibt  Bumey’s 
Notiz  mit  einer  zweifelnden  Wendung  „sollen  Vorkommen“  nach. 

1)  Semibrevis  recta,  plenam  temporis  mensuram  coiisequens,  in  modum 
scilicet  pulsus  aeque  respirantis  (Gafor,  Pract.  mus.  III.  4). 

2)  Sehr  treuherzig  bezeichnet  solches  Hermann  Finck  in  einer  mitten 
in  seine  lateinische  Gelehrsamkeit  eingeflickten  deutschen  Phrase  „Perfecta 
prolatio  est,  ubi  semibrevis  tres  minimas  continet,  aut  semibrevis  integro 
tactujuxta  veterura  musicorum  consuetudinem  mensuratur,  so  wirt  eine 
Mi  nima  einen  gemeinen  Krauthackerischen  Schlag  gelten.“ 

3)  (Hermann  Finck.)  Modus  consideratur  in  notis  maximis  ct  longis 

2'empus  in  brevibus 
Prolatio  in  semibrevibus. 
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laiidia,  ausser  dass  er  ausdrücklich  nur  einen  einzigen  Modus  an- 
ninimt,  der  dem  Modtis  minur  entspricht;  aber  auch  der  Modus 
major  ist  ilim  thatsSchlich  nicht  fremd,  denn  er  lässt  die  Maxima 
perfecta  drei  Longas,  die  Maxima  imperfecta  zwei  Longas  gelten. 
Aber  auch  schon  de  Muris  deutet  diese  Abstufungen  an,  denn  er 
nennt  81  ,,die  Zahl  der  Zahlen,  die  alle  Perfectionen  und  linperfec- 
tionen  einer  jeden  Stimme  in  sich  begreift“*),  was  nur  beim  Modus 
major  cum  tempm'e  2>erfecto  et  cum  prolatione  perfecta  der  Fall 
sein  kann**).  Natürlich  konnte  ein  so  mannigfaches  Spiel  von  Com- 
binationen  der  Notengattungen  nicht  mehr  nach  dem  blossen  Noten- 
ansatze  errathen  werden,  man  erfand  also  eigene  Zeichen*).  H.  de 
Zeelandia  bestimmt  für  den  Modus  perfectus  ein  Quadrat  mit  drei 
eingezeichneten  Punkten,  für  den  Modus  imperfectus  desgleichen 
mit  zwei  Punkten,  einen  Kreis  für  das  Tempus  perfectum,  einen 
Halbkreis  für  das  Tempus  imperfectum,  einen  Kreis  mit  drei  Punkten 
für  die  Prolatio  major  mit  zwei  Punkten  für  die  Prolatio  miiior: 


(Aus  dem  Tractate  des  H.  de  Zeelandia). 


Die  Tempuszeichen  bleiben  in  der  hier  angenommenen  Form  auch 
fortan  gütig;  dagegen  wurde  die  Zahl  der  Punkte  bei  der  Prolation 
auf  einen  einzigen  reducirt  O G und  für  den  Modus  kamen  völlig 
andere  Zeichen  in  Aufnahme;  merkwürdig  ist  aber,  dass  Franchinus 
Gafor  um  1490  doch  noch  bei  dem  zwei-  und  dreipunktirten  Quadrat 


1)  Numeri  numerorum  quot  sunt?  81,  qui  omnem  perfectionem  et  imper- 
fectionem  cujuslibet  vocis  continuae  determinat  (Quaest.  sup.  partes  mus.). 

2)  Nämlich  1 Maxima  = 3 Longen  = 9 Breven  = 27  Semibreven 
= 81  Minimen;  wobei  die  Minima  die  Geltung  des  Integer  valor,  also 
eines  vollen  Taktes  hat. 

3)  Diese  Zeichen  sind: 

Modus  (minor)  perf.  cum  temp.  perf.  (Heyden,  Finck,  Adam  v.  Fulda) 

@ Modus  (minor)  imperf.  cum  temp.  perf.  (Heyden) 

Modus  (minor)  perf.  cum  temp.  imperf.  (Heyden  und  Adam  von  Fulda) 

Jlodus  (minor)  imperf.  cum  temp.  imperf.  (Heyden) 

(o)  Modus  (minor)  perfectus  cum.  temp.  et  cum  prolatione  (Adam  v.  Fulda 

u.  Finck). 
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fiir  den  Modus  miw/r  perfectus  und  imperfectus  bleibt.  *)  Manclie 
Tonsetzer  suchten  die  verschiedenen  Zeichen  durch  in  einander  ge- 
schachtelte Kreise  auszudrilcken ; aber  selbst  Adam  de  Fulda  nennt 
diese  Schreibart  alterthiimlich,  ebenso  beschreiben  sie  Sebald  Heyden 
und  Hermann  Finck  als ,, ehemals  gebräuchlich  gewesene  Zeichen  der 
Alten.“  Der  äussere  Kreis  drückte  den  Modus,  der  innere  das 
Tempus  aus,  ein  eingezeichneter  Punkt  deutete  die  Prolation  an. 
Andere  zeichneten  in  eine  Note  selbst  zwei  oder  drei  Punkte  ein  2). 
Oder  sie  wendeten  sogenannte  Signa  interna  an,  d.  i.  Vorgesetzte 
Noten  oder  Pausen  (jmusae  indiciales),  welche  zuweilen  auch  schon 
ftlr  das  Tonstück  selbst  wirklich  aiiszuführeu  waren.  Da  nämlich 
der  Modus  auf  die  grossen  Notengattungen  wirkt,  das  Tempus  auf 
die  Breven,  die  Prolation  auf  die  Seniibreven,  da  ferner  die  Regel 
galt,  die  dreizeitige  Pause  dürfe  nur  im  Modus,  die  zweizeitige 
Pause  (pausa  hrevis),  die  Taktpause  (jjausa  semilrrevis),  nur  in  der 
Prolation  gesetzt  werden®),  so  schrieben  die  Tousetzer  zu  Anfang 
ihrer  Sätze  entweder  drei  schwarze  Noten  der  gedachten  Art  oder 
drei  Pausen  als  ,, innere  Zeichen“*).  Diese  signa  interna  waren  aber 
schon  zur  Zeit  der  ersten  niederländischen  Schule,  um  1400,  nur  noch 
für  den  Modus  gebräuchlich,  wie  sich  überhaupt  ein  geregelter  Ge- 
brauch der  Zeichen  erst  in  dieser  Schule  feststellte,  und  Hermann 
Finck’s  Angabe,  dass  die  Meister  dieser  Schule  „viele  Zeichen  er- 


1)  Pract.  nms.  II.  7.  Franchiiius  hat  dieses  altniederländische  Mo- 
duszeichen wohl  von  seinem  Lehrer  Johannes  Goodendach  überkommen. 

2)  Hermann  Finck  sagt;  Signarunt  etiam  puncta  in  ipso  corpore 
notarum,  hoc  modo 


quibus  mensuram  indicarent  (Selbstverständlich:  erst  bei  weissen  Noten). 

3)  Item  notandum  quod  non  debet  poni  pausa  semibrevis  neque 
major  nisi  in  completa  prolatione,  nec  debet  poni  pausa  brevis  neque 
major  nisi  in  completo  tempore,  pausa  longa  trium  temporum  nisi  in 
completo  modo  (a.  de  Zeelandia). 

4)  Hermann  Finck  bezeichnet  den  Unterschied  sehr  gut : ( Signum ) Ex- 
temum  (est)  quod  in  principio  cantus  expresse  ponitur  ex  quo  statim  primo 
intnitu  musicae  gradus  extrinsecus  cognoscimus,  et  tribus  modis  Signatur, 
puncto,  circulo  et  numero  . . . Signum  intemum  est,  quando  cognoscimus 
gradus  musicales  absque  extemo  signo  tantum  ex  cantilena,  hoc  est  ex  ge- 
minatione  pausarum  aut  colore  notarum.  Die  Zeichen  selbst  sind : 

Externa : 

für  den  Modus  major 


Interna : 
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dacht“,  hat  wohl  ihre  Richtigkeit*).  Henricus  de  Zeelandia  wendet 
bei  seinen  Compositionen  kein  Signum  an,  Dufay,  Biuchois  u.  s.  w. 
Hessen  ihre  frühen  noch  schwarz  notirten,  weltlichen  Chansons  auch 
ohne  alle  Zeichen,  ebenso  die  florentiner  Contrapunktisten  des  vier- 
zehnten Jahrhunderts.  Wo  kein  Zeichen  war,  weder  ein  inneres 
noch  ein  äusseres,  sollte  jetzt  das  Tempus  imperfectum  verstanden 
werden  ®). 

Auch  die  sogenannte  Diniinution,  ein  hernach  zu  vielen 
Spitzfindigkeiten  benütztes  Mittel,  kam  zur  selben  Zeit  bei  den 
niederländischen  Mensuralisten  in  Aufnahme.  H.  de  Zeelandia  be- 


Externa: 

für  den  Slodus  minor 

Intema:  oder 
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Externa: 

für  das  Tempus  Q C 
Interna: 


Externa : 

für  die  Prolation  Q 
Interna: 


(Aus  Hermann  Finck’s  Pract.  mus.) 

Die  Niederländer  verbanden  die  Pausenzeichen  auch  wohl  mit  dem  Signum 
extemum.  Zwei  gleichgestellte  Pausae  longae  für  den  Modus  major  perfec- 
tus,  zwei  dergleichen  für  den  modus  major  imperfectus,  und  dann  erst  Kreis 
oder  Halbkreis  des  Tempuszeichens,  eine  Pausa  longa  oder  zwei  ungleich 
gestellte  für  den  Modus  minor  perfectus,  zwei  gleichgestellte  Pausae  breves 
für  den  M.  minor  imperfectus,  und  dann  erst  das  Zeichen,  z.  B. 


Modus  minor  perfectus  cum  tempore  perfecto  et  prolatione  perfecta  u.  s.  w. 
Standen  solche  Pausen  hinter  dem  Notenschlüssel  (Clavis  signata)  und 
vor  dem  signum  (wie  in  vorstehendem  Beispiele),  so  waren  sie  auch  nur 
blosse  Zeichen;  im  entgegengesetzten  Falle  kamen  sie  auch  als  Pausen 
in  Anwendung  (Hermann  Finck). 

1)  Dufai,  Busnoe,  Buchoi,  Caronto . . . multa  nova  signa  addiderunt. 
Die  Namen  sind  zum  Theil  entstellt,  es  soll  heissen;  Dufay,  Bnsnois, 
Binchois,  Carontis. 

2)  Cantilena  autem  carens  extemis  signis  aut  internis  simpliciter  cen- 
senda  est  esse  temporis  imperfecti,  quod  omnes  Musici  affirmant  (Herrn. 
Finck). 
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spricht  bereits  die  erste  und  noch  einfache  Anwendung  der- 
selben. Die  Diminution  bestand  darin,  dass  man  im  Gesänge  allen 
Noten  nur  die  Hälfte  der  Geltung  gab,  die  ihnen  nach  der  geschrie- 
benen Note  zngekommen  wäre,  also  statt  wo  eine  Maxima  stand, 
eine  Longa  sang,  statt  der  Longa  die  Brevis  u.  s.  w.  Die  Nieder- 
länder zu  Ende  des  14.  Jahrhunderts  deuteten  ein  solches  Tempus 
diminutum  dadurch  an,  dass  sie  durch  das  Terapuszeichen  einen 
senkrechten  Strich  zogen,  was  auch  in  den  folgenden  Zeiten  beibe- 
halten wurde: 


0 


Tempus  perfectum  diminutum 


Tempus  imperfectum  diminutum. 


Umgekehrt  konnte  man  augmentiren,  d.  h.  alle  Noten  doppelt  gross 
singen;  dies  wurde  aber  durch  kein  Zeichen,  sondern  durch  Bei- 
schriften wie  „Crescit  in  duplo“  u.  dgl.  m.  angedeutet;  diese  Manier 
kommt  zuerst  (und  zwar  gleich  in  praktischer  Anwendung)  im 
Tenor  der  Messe  se  la  face  ay  pale  und  taut  je  me  deduis  von  Dufay 
vor.  Die  Bezeichnung  solcher  Verkleinerungen  und  Vergrösserungen 
durch  dem  Signum  beigesetzte  Zahlen,  die  also  genannten  Propor- 
tionen, ist  in  dieser  Epoche  noch  nicht  gebräuchlich,  sondern  ge- 
hört einer  späteren  Zeit  an.  Die  ,,Art  de  rectorique“  schreibt  die 
,,nouveletd  des  proporcions“  dem  Philipp  von  Vitry  zu.  Der  Ge- 
brauch der  rothen  und  weissen,  d.  h.  ungefüllten  Note  {rubea  und 
vacua),  welche  die  ebengenannte  Schrift  auch  als  Erfindung  des  ge- 
lehrten Bischofs  bezeichnet,  kommt  bei  de  Muris  u.  s.  w.  noch  nicht, 
wohl  aber  in  theoretischer  Auseinandersetzung  bei  H.  de  Zeelandia 
und  in  praktischer  Anwendung  schon  in  altfranzösichen,  der  Zeit 
des  Dechant  oder  ältesten  Contrapunktes  ungehörigen  Notirungen 
und  in  den  frühesten,  noch  schwarz  notirten  Compositionen  Dufay’s 
und  Binchois’  vor.  Die  Einmischung  solcher  durch  ihre  Farbe  auf- 
fallender Noten  hatte  den  Zweck  diese  Noten  als  imperfect,  d.  i. 
zweizeitig  dem  Sänger  schnell  bemerkbar  zu  machen.  ,, Modus, 
Tempus  und  Prolation“,  sagt  H.  de  Zeelandia,  „werden  auch  durch 
rothe  oder  leere  Noten  bezeichnet,  die  in  einem  Gesänge  abwech- 
selnd eingemiscbt  werden;  finden  sich  also  in  einem  Gesänge 
schwarze  und  rothe  oder  leere  Longä,  so  gehören  die  schwarzen 
dem  perfecten,  die  rothen  oder  leeren  dem  imperfecten  Modus  an; 
desgleichen  wo  sich  schwarze,  rothe  oder  leere  Breves  finden,  ge- 
hören die  schwarzen  dem  perfecten,  die  rothen  oder  leeren  dem 
imperfecten  Tempus  an ; finden  sich  endlich  schwarze  Semibreves, 
so  gehören  sie  der  grösseren  Prolation,  rothe  oder  leere  aber  der 
kleineren“  '). 


1)  In  demTractate  heisst  es:  Item  modus,  tempus  et  prolatio  distinguun- 
tur  etiam  per  notas  rubeas  vel  vaettaa  et  per  nigraa,  quae  in  aliquo  cautu 
Ambroi,  Geschieht«  der  Mueik.  11.  25 
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So  wendet  z.  B.  Dufay  die  weisse  Note  im  Tenor  seines  drei- 
stimmigen Liedes  ,Je  prends  conge“  an: 
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So  fiingt  auch  Binchois  sein  dreistimmiges  Lied  „ce  mois  de  Mai" 
in  der  Oberstimme  also  an: 
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In  England  erhielt  sich  der  Gebranch  rother  Noten  zur  Be- 
zeichnung der  Diminution  sehr  lange.  Bumey  sah  eine  Sammlung 
von  Compositionen  englischer  Tonsetzer  aus  dem  15.  und  dem  An- 
fänge des  16.  .Jahrhunderts  in  einer  der  Thoresby’schen  Sammlung 
gehörigen  Handschrift,  wo  derlei  Noten  vorkamen  *),  und  Wilhelm 
Comyshe,  ein  Capellmusiker  im  Dienste  Heinrich  VII.  (um  1500) 
redet  von  farbigen  Noten  zur  Bezeichnung  des  Werthes  als  von  einer 
gewöhnlichen  Sache*). 

Eine  durchgreifende  Modification  in  der  Notenschrift  trat  um 


variantur.  Unde  si  in  aliquo  cantu  reperiantnr  longae  nigrae,-  mbeae  vel  va- 
cuae,  nigrae  sunt  modi  perfecti  et  rubeae  vel  vacnae  modi  imperfecti,  ut  hio 
(folgt  ein  Beispiel).  Item  si  breves  inveniantur  nigrae,  rubeae  vel  vacnae, 
nigrae  sunt  temporis  perfecti,  rubeae  vel  vacuae  temporis  imperfecti  ut  hie 
(Beispiel).  Item  si  nigrae  semibreves  inveniantur,  sunt  majoris  prolationis, 
si  rubeae  vel  vacuae  sunt  minoris,  ut  hic  (Beispiel).  Ein  Beispiel  einer 
solchen  schwarzen  und  rothen  Notirung  findet  man  unter  den  Facsimiles  zu 
Coussemaker’s  Histoire  de  l’harmonie  du  moyen  äge.  Sebastian  Virduug 
erwähnt:  „man  sang  anfang  in  der  perfekten  Zeit  colorirt  mit  B,ubro“. 

1)  Hist,  of  mus.  Bd.  2.  S.  539  , 540  „with  a mixture  of  red  notes 
for  diminution“. 

2)  Und  zwar  in  Versen.  In  einer  Art  Lehrgedicht  „a  parable  bet- 
ween  informacion  and  Musike“  sagt  er: 

In  Musike  I have  leamed  IUI  colours  as  this 

Blake,  ful  blake,  verte  and  lykewise  redde 

By  these  colours  many  subtill  alteracions  ther  is  u.  s.  w. 

Das  Gedicht  findet  sich  vollständig  bei  Hawkins  2.  Bd.  S.  508.  Die 
Handschrift  war  ebenfalls  im  Besitze  des  Mr.  Ralph  Thoresby. 
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etwa  1400  ein:  die  Noten  wurden  bis  zur  Minima  (der  halben  Takt- 
note) herab  durchgehende  weiss  geschrieben,  die  geschwärzte 
Note  wurde  nur  da  angebracht,  wo  zur  Zeit  der  Herrschaft  der 
schwarzen  Notirung  die  weisse  oder  rothe  Note  stand.  Die  älteren 
Chansons  der  Meister  Dufay  und  Binchois  sind  noch  mit  schwarzen 
Noten,  die  Messen  Dnfay’s  und  der  andern  Tonsetzer  dieser  Schule 
schon  mit  der  weissen  Notirung  geschrieben.  Der  Anlass  zu 
dieser  veränderten  Uebung  mag  weniger  die  entschieden  leichtere 
und  raschere  Schreibart  in  weissen  Noten,  als  die  häufigere  Auf- 
nahme der  kleinsten  Notengattungen,  die  man  von  der  Semiminima 
(unserer  Viertelnote)  anfangend  schwarz  schrieb,  gegeben  haben,  i) 
Die  weisse  Notation  kam  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahr- 
hunderts in  Frankreich  auf,  wurde  aber  erst  von  den  niederländi- 
schen Componisten  in  allgemeine  Aufnahme  gebracht.  Umgekehrt 
blieben  in  Frankreich,  in  Deutschland  und  in  den  Niederlanden  viele 
Musiker  noch  bis  tief  in’s  15.  Jahrhundert  hinein  bei  der  gewohnten 
schwarzen  Notirung,  welche  erst  allmälig  der  weissen  wich  und 
endlich  in  der  zweiten  Hälfte  des  genannten  Jahrhunderts  völlig  der 
Vergessenheit  anheimfiel®),  da  sie  für  die  mittlerweile  äusserst  fein 
ansgebildete  Kunst  der  Mensuiirung  nicht  mehr  ausreichte. 

1)  Virdung  (Musica  getutscht)  sucht  die  Veranlassung  in  Papierer- 
spamiss:  „weil  der  Gesang  nun  so  gemain  ist  worden,  sollt  man  es  mit 
schwarzen  Noten  alles  schreiben , so  kann  man  nit  umb  und  umb  bergamen 
haben,  so  schleicht  auch  daz  bapeyr  so  gerne  durch,  unt  wäre  not,  das  man 
allweg  nur  auff  ain  seyte  notiret,  daz  nem  dann  zu  vil  bapeyrs“. 

2)  Die  näheren  documentgemässen  Nachweisungeii  aus  französischen 
und  belgischen  Archiven  wird  Fötis  in  seiner  Hist.  univ.  de  raus,  liefern.  Wir 
nehmen  davon  einstweilen  Act  und  sehen  dem  Versprochenen  mit  Antheil 
entgegen.  Einstweilen  sei  bemerkt,  dass  die  schwarze  Note  auch  in  Hand- 
schriften des  15.  Jahrhunderts,  welche  die  Bibliotheken  zu  Wien  und  zu  Prag 
bewahren,  häufig  vorkommt,  wie  im  Lambacher  Liedercodex,  in  dem  Codex 
No.  2856,  in  der  Handschrift  der  Gedichte  des  Oswald  v.  Wolkenstein  u.  s.  w. 
Die  contrapunktirten  Lieder  in  der  Handschrift  des  H.  de  Zeelandia  sind 
durchaus  schwarz  notirt,  und  ein  Codex  der  Prager  Universitätsbibliothek 
(XI.  B.  2)  enthält  einen  in  spitzer  schwarzer  Notirung,  welche  laut  Beischrift 
„Inspice  notas  gallicanas“  als  französisch  bezeichnet  wird,  geschriebenen 
„Rnndellus“.  Zur  Zeit  der  weissen  Note  kommen  durchaus  schwarz  notirte 
Stücke  nur  als  besondere  und  sonderbare  Ausnahmen  vor.  In  der  bekannten 
grossen,  von  G.  Förster  zu  Nürnberg  (1.540  S.  Aufl.  1560  u.  s.  w.)  herausgege- 
benenLiedersammlung  findet  sich  im  zweiten  Theile  (erschien  1.560)  als  N.  XI 
ein  Lied  von  Hans  Teuglein  „und  ist  er  doch  kein  reiter“  und  als  N.  XXV  ein 
Lied  von  L.  Senfl  „es  hat  ein  biderman  ein  weyb“  durchgängig  in  schwarzen 
Noten.  Tinctoris  erwähnt  einer  Missa  nigrarum  von  .Tean  Cousin,  einem  Zeit- 
genossen Okeghem’s.  Jean  Cathala,  Musikmeister  bei  der  Cathedrale  zu 
Auxerre  componirte  eine  fOnfstimraige,  1678  bei  Christoph  Ballard  zu  Paris 
gedruckte  Messe  „ad  imitationem  moduli:  nigra  sum  sed^forraosa“,  die  er  mit 
spielender  Beziehung  auf  ihrMotto  ganz  und  gar  in  schwarzenNoten  schrieb. 
Jacob  Hobrecht  schliesst  seine  Passionsmusik  mit  einem  Satze  (qui  passus 
etc.)  in  lauter  schwarzen  Noten  — eine  naive  Symbolik,  die  an  die  schwarzen 
'^uerengel  auf  M.  Schongauer’s  Kreuzigungsbild  (imWiener  Belvedere)  er- 
innert. In  ähnlichem  Sinne  setzt  Hieronymus  Vinders  zu  den  Psalmworten 
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lin  14.  Jahrhundert  consolidirte  »ich  neben  der  Lehre  von  der 
Mensur  oder  vielmehr  mit  derselben  auch  die  eigentliche  Kunst  des 
Contrapunktes,  die  Kunst  zu  einer  Melodie  eine  zweite  zu  setzen, 
doch  in  besserem  und  höherem  Sinne  als  jenes  barbarische  Zu- 
sammenflicken  von  Melodien,  die  einander  von  Hause  aus  nichts 
angingeu.  Die  Bezeichnung  Discantus  kam  allmälig  ausser  Ge- 
brauch. Sie  deutete  mehr  auf  das  Improvisiren,  auf  den  aus  dem 
Stegreif  ausgefUhrten  Gegengesang,  während  bei  dem  Contrapunkt 
(jjunctus  contra  punctum,  d.  i.  noia  contra  notam)  mehr  auf  die 
schriftlich  aufgesetzte  Composition  hingewiesen  wird.  So  wie  es 
indessen  (wie  wir  sahen)  auch  schriftlich  aufgezeichnete  Discante 
gab,  so  gab  es  umgekehrt  auch  improvisirte  Contrapunkte;  der  so- 
genannte Cantus  supra  librum  oder  Cknttrapundo  a mente,  ans  dem 
französischen  Dechant  entstanden,  von  den  Niederländern  fleissig  ge- 
übt, durch  sie  in  die  päpstliche  Capelle  verpflanzt  und  von  dort  aus  die 
Kirchenmusik  beherrschend,  spielte  in  den  Niederlanden,  in  Italien 
und  Frankreich  eine  grosse  Holle,  nicht  so  in  Deutschland,  wo  er 
nicht  sonderlich  geachtet  wurde  und  die  wenigsten  Sänger  sich 
darauf  verstanden.  Adrian  Petit-Coclicus  beklagt  sich  darüber  leb- 
haft t).  Bei  dem  improvisirten  Contrapunkt  musste  der  gebildete 
Sänger  seine  Stärke  darein  setzen,  ,,über  dem  Buche,“  in  welchem 
der  von  einem  anderen  Sänger  ausgefUhrte  Cantus  finnus  in  Noten 
aufgezeichnet  war,  rein  und  hannonisch  einen  Contrapunkt  aus- 
filhren  zu  können.  Willaert  erregte  damit  bei  seinem  Erscheinen 
in  Venedig  Aufsehen,  bei  S.  Marco  wurde  sogar  der  Sänger  mit  dem 
ausdrücklichen  Titel  „Contrapunto“  in  den  Dienst  anfgenommen^). 
Gewandtheit  im  Singen  des  improvisirten  Contrapunto  war  noch 
im  16.  Jahrhundert  eines  der  allerersten  Erfordernisse  eines  tüch- 
tigen Musikers,  ohne  welches  er  kaum  für  genügend  gebildet 
galt^).  Niederländer,  Picarden  und  Franzosen  galten  darin  fUr 
Meister  und  waren  für  die  Capellen  der  Grossen  sehr  gesucht*). 

„nam  si  ambulavero  in  medio  umbrae  mortis  (Psalm,  select.  1553  bei  Monta- 
nns  und  Neuber  I.  Theil  No.  16)  plötzlich  in  allen  Stimmen  schwarze  Noten. 

1)  Modus  canendi  contrapunctum  in  Germania  rarus  est,  haud  dubie  non 
aliam  ob  causam,  quam  cum  pnlcherrima  hacc  ars  diuturno  usn  ac  labore 
maximo  pcrdiscatur,  neo  praemia  eam  callentibus  constituta  sint:  perpauci 
ad  hanc  discendam  animum  applicent . . . Ac  si  quis  contrapuncti  mentionem 
faciat,  ac  in  perfecto  musico  requirat , hunc  odio  plus  quam  canino  laoerant 
u.  8.  w.  (Adr.  Petit-Coclicus,  Comp,  mus.,  de  reg.  contrap.). 

2)  Z.  B.  wurde  noch  am  25.  Januar  1681  ein  gewisser  P.  Lodovico  Ftu/a 
mit  100  Ducaten  Gehalt  als  „Contrappunto“  angestellt  und  zugleich  mit  ihm 
P.  Lodovico  Zanchi  als  canto  fenno  (s.  CafH,  Storia  della  mus.  sacra  nella  gik 
cappella  ducale  di  S.  Marco  in  Venezia  2.  Bd.  S.  42).  ln  den  Constitutionen 
Papst  Paul  11 1.  für  die  päpstliche  Capelle  vom  J ahre  l545  heisst  es  unter  andern 
an  die  Sänger  gestellten  Anforderungen : cantet  suffleienter  contrapunctum. 

3)  Primum  itaqne,  quod  in  bono  compositore  desideratur,  est,  ut  contra- 
punctum ex  tempore  cauere  sciat.  Quo  sine  nullus  erit.  (A.  Petit-Coclicus.) 

4)  ...  et  ex  tempore  super  Choralem  aliquem  cantum  contrapunctum 
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Wenn  mehrere  Sänger  über  dem  Buche  sangen,  führten  sie  zu- 
sammen mit  dem  Tenor  drei-  und  vierstimmige  Sätze  aus,  ihre 
Stimmen  erklangen  in  vollen  Accorden,  da  jeder  der  Contrapunk- 
tirenden  bedacht  war  zur  Note  des  Tenors  ein  anderes  consoniren- 
des  Intervall  zu  singen.  Das  war  freilich  nur  dadurch  möglich,  dass 
sich  eine  gewisse  Uebung,  ein  gewisses  bleibendes  Uebereinkommen 
zwischen  den  Sängern  feststellte,  dass  sich  für  Tonschlüsse,  Absätze, 
Einschnitte  und  öfter  im  Tenor  wiederkehrende  Wendungen  ge- 
wisse Formeln  und  Manieren  der  contrapunktirendcn  Stimmen  fest- 
setzten. Die  zehn  Cadenzregeln,  welche  Ornitoparchus  lehrt,  sind 
ganz  in  diesem  Sinne  zu  verstehen.  Die  Grundregeln  der  älteren 
Lehrer  des  Contrapunktes,  wie  Philipp  von  Vitry,  Tincto- 
ris  u.  s.  w.,  sind  augenscheinlich  mehr  für  den  improvisirten,  als  für 
den  nach  Componistenweise  schriftlich  aufgezeichneten  Contrapunkt 
berechnet;  Pietro  Aron  handelt  ganz  ausdrücklich  davon,  und 
selbst  noch  Zarlino  (um  1570),  Antonio  Brimelli  (1610)  und  Lodo- 
vico  Zacconi  (1622)  machen  sich  damit  zu  schaffen  ^).  Das  Impro- 
visiren,  die  Fähigkeit  im  Augenblicke  nach  Verschiedenheit  der 
einzelnen  Aufgaben  eine  reine,  wohlklingende,  regelrichtige  Musik 
ausführen  zu  können,  ohne  dass  man  sic  ausdrücklich  in  Noten  auf- 
gesetzt vor  Augen  hatte,  spielt  überhaupt  noch  lange  eine  sehr  grosse 
Rolle,  selbst  als  derimprovisirte  Contrapunkt  ausserUebung  kam,  vom 
17.  Jahrhunderte  an,  be.sonders  in  der  Ausführung  bezifferter  oder 
auch  unbezifferter  Bässe  als  Begleitung,  ferner  in  Präludien,  Toc- 
caten, Phantasien  und  Zwischenspielen  u.  s.  w.  Daran  wollte  man 
den  tüchtigen,  durchgebildeten  Künstler  erkeuuen:  Je  geistreicher 
er  seine  Aufgabe  löste,  auf  desto  mehr  Anerkennung  durfte  er 
rechnen,  ja  es  gewährte  das  grösste  Interesse  dasselbe  Stück  von 
verschiedenen  Künstlern  unter  solchen  Bedingungen  austuhren  zu 
hören  und  deren  Talent , Bildung  und  Geistesgegenwart  ver- 
gleichend gegeneinander  abwägen  zu  können.  Der  Instrumentalist, 
der  Sänger  sollte  durch  stets  neue,  stets  interessante  Wendungen 
und  Verzierungen,  die  er  anbrachte,  überraschen,  dieselbe  Melodie 
mehrmal  geistvoll  verändert  vorzutragen,  der  begleitende  Cembalist 
die  Mittelstimmen  in  anziehender  Weise  einzuschalten  wissen  u.  s.  w. 
Unsere  Musikalien,  wo  alles  bis  auf  die  kleinste  Verzierung  ausge- 
schrieben ist  und  die  von  Vortragszeichen  wimmeln,  hätten  damals 

suum  prominciaiit  . . . Belgici,  Picardi  et  Galli,  quibus  ferc  naturale  est,  ut 
rcliquis  palmam  praeripiaut ; idco  soli  feruntur  in  Pontificis,  Cacsaris,  Re- 
gis  Galliae  et  quorundam  principnm  sacellis  (a.  a.  O.). 

1)  Aron  im  Toscanello,  Buch  2,  cap.  21.  Zarlino  Inst,  harm,  .3.  parte. 
Ant.  Bmnelli  Regole  dichiarazioni  d’alcuni  contrapunti  etc.  Zacconi  Pratt 
di  mus.  2.  Buch  34.  Cap.  „del  obligo  che  hanno  i maestri  in  insegnare  di  far 
contrapjiunto  alla  mente  a i loro  scolari.  Nach  P.  Martini  haben  Giov.  Maria 
und  Bernardino  Nanini  handschriftlich  treffliche  Anleitungen  zum  improvi- 
sirten Contrapunkt  hinterlassen  (Sagg.  di  Contrapp.  1 Th.  S.  57  und  58). 
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den  Eindruck  gemacht,  als  lege  man  Jemandem,  der  tanzen  soll,  an 
Händen  und  Füssen  Fesseln  an.  In  Italien  ist  die  Erinnerung 
daran  bis  heute  nicht  erloschen  *).  Der  improvisirte  Contrapunkt 
hatte  strengere  Kegeln  als  die  schrifUich  ausgearbeitete  Composition, 
der  Gebrauch  der  Dissonanzen  war  weit  beschränkter  u.  s.  w.,  weil 
die  Gefahr  bei  freierer  Handhabung  der  Mittel  in  der  Eile  in  etwas 
Uebclklingendes  unversehens  hinein  zu  gerathen  grösser  war*). 

Das  Wort  Contrapunctus  wird  schon  von  Philipp  von  Vitry 
und  Prosdocimus  von  Beldomando  angewendet,  von  de 
Muris  und  weiterhin  im  15.  Jahrhunderte  von  Tinctoris,  Fran- 
chinus  Gafor  u.  s.  w.  In  dem  „Diffinitorium  terminorum  mm- 
coJTifn“  von  Tinctoris  wird  allerdings  noch  der  ,, Contrapunctus“  und 
der  ,, Discantus“  unterschieden,  aber  in  der  That  nur  dem  Namen 
nach,  denn  die  beigegebenen  Erklärungen  zeigen,  dass  beide  eine 
und  dieselbe  Sache  bedeuten  3).  Muris  braucht  beide  Benennungen 
synonym*).  Die  Regeln  für  den  Contrapunkt  finden  sich  daher 
zum  Theilo  schon  dort,  wo  noch  ausdrücklich  vom  Discantus  die 
Rede  ist:  mit  einer  vollkommenen  Consonanz  anzufangen  und  zu 
schliessen®),  die  Gegenstimme  steigen  zu  lassen,  wenn  der  Tenor 
fallt,  und  umgekehrt,  Dissonanzen  nur  im  stufen  weisen  Durch- 
gänge anzuwenden.  Aber  es  gestaltet  sich  alles  Dieses  in  der  An- 
wendung reicher,  fi-eier,  minder  steif  und  unbehilflich,  als  im  Dis- 
cantus der  Fall  gewesen.  Man  suchte  die  Gesetze  der  Fortschrei- 
tung  und  Verbindung  der  Intervalle  besser  zu  erfassen  und  tiefer  zu 

1)  Die  zuweilen  skizzenhafte,  nahezu  lüderliche  Art  italienischer  Opern- 
Partituren  findet  darin  ihre  Erklärung  und  Entschuldigung.  Italien  ist  j» 
auch  die  Heimat  der  comraedia  del  arte,  wo  den  Schauspielern  nur  der  In- 
halt der  Scene  im  Allgemeinen  vorgeschrieben  wurde  und  die  Ausführung 
im  Dialog  ihnen  ganz  anheimgestellt  blieb,  wobei  sie  so  viel  Witz,  Munter- 
keit und  Geist  entwickeln  durften  als  nur  immer  möglich.  Interessant  ist  es 
in  O.  Jahn’s  „Mozart“  (4.  Bd.)  die  Programme  der  Akademien  anzusehen,  in 
welchen  der  junge  geniale  Cavaliere  filarmonico  Alleszum  Enthusiasmus  hin- 
riss.  Die  Improvisationen  spielen  fast  die  Hauptrolle,  sogar  bis  zum  blossen 
Vistaspielen  herab.  Noch  Mendelssohn  (man  sehe  seine  liebenswürdigen 
Reisebriefe)  musste  in  Italien  die  Feuerprobe  des  Improvisirens  bestehen. 

2)  Adrian  Petit-Coclicus  sagt:  Regula  Compositionis  a regula  contra- 
puncti  parum  differt.  Compositionis  regula  liberior  est,  et  in  hac  plura  licent, 
quam  in  contrapuncto.  Wie  man  sieht,  heisst  hier  Compositio  so  viel  als  Res 
facta,  schriftliche  Composition,  Contrapunctus  soviel  als  Cantus  supra  lihruni. 

3)  Contrapunctus  est  cautus  per  positionem  unius  vocis  contra  aliam 
punctuatim  effectus.  Discantus  est  cautus  ex  diversis  vocibus  et  notis 
certi  valoris  editus.  Prosdocimus  von  Beldomando  bemerkt:  Contrapo- 
sitio  vere  est  interpretatio  istius  terraini  Contrapunctus. 

4)  In  seinen  Quaest.  sup.  part.  mus.  betitelt  er  die  eine  Abtheilung 
„de  discantu  et  consonautiis“,  dagegen  ist  das  in  der  Vaticana  befindliche 
Manuscript  No.  5321  überschrieben:  „Ars  contrapuncti  Joh.  de  Muris.“ 

5)  . . . quod  dissonantia  sit  quoddam  imperfectum,  requirens  perfectum, 
quo  perfici  possit,  oonsonantia  autem  est  perfectio  ipsius.  (Marchettus, 
Lucidarium.  Tractat  V.  cap.  6.) 
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begründen  und  insbesondere  das  Wesen  der  Dissonanzen,  deren 
Werth  und  Bedeutung  fllr  den  Tonsatz  man  mehr  und  mehr  ahnte, 
zu  erkennen.  Ueberraschend  tiefsinnig  und  geistreich  ist  ein  Ge- 
danke des  vielgeschmShten  Marchettus:  die  Dissonanz,  sag^  er, 
sei  das  Unvollkommene,  das  sich  sehnt  vollkommen  zu  werden  und 
sieb  in  dem  Vollkommenen  zu  vollenden;  diese  Vollendung  aber 
liege  in  der  Consonanz  *).  Mit  anderen  Worten:  die  Dissonanz 
strebt  nach  der  Consonanz,  will  in  ihr  ruhen,  sich  in  sie  auflösen. 
Daher  darf  nie  Dissonanz  auf  Dissonanz  folgen:  die  Dissonanz  muss 
steigen  oder  fallen,  um  in  die  Consonanz  Uberzugehen.  Der 
Mann  der  dieses  zuerst  bestimmt  aussprach,  war  der  Idiot  nicht,  zu 
dem  ihn  seine  Gegner  machen  wollten. 

Es  wird  hier  jener  Erscheinung  zu  gedenken  sein,  die  in  den 
Schriften  des  Marchettus  überraschend  auftaucht^),  aber  ebenso  wieder 
verschwindet  ohne  dass  es  Jemand  der  Mühe  werth  hält  den  Ge- 
danken aufzugreifen,  nämlich  Anwendung  der  Chromatik  in  theil- 
weise  richtigen,  theilweise  freilich  auch  noch  in  ungeschickten 
Wendungen.  In  dem  Capitel  seines  Lucidariums,  „von  der  Diesis“ 
lehrt  nämlich  Marchettus,  wie  man,  um  irgend  eine  Consonanz  über 
(super,  im  Texte  steht,  nach  den  beigegebenen  Beispielen  offenbar 
irrig:  subter,  unter)  einer  Terz,  Sexte  oder  Dezime,  indem  man  nach 
irgend  einer  Consonanz  hinstrebt,  zu  coloriren,  den  Ton  in  zwei 
Theile  theilen  müsse.  Der  erste  grössere  Theil  des  also  behandelten 
Tones  heisse,  wenn  es  aufwärts  geht,  Chroma,  der  restirende  Theil 
heisse  Diesis,  die  Diesis  sei  aber  der  fünfte  Theil  eines  Tones. 
Zu  dieser  Lehre,  in  welcher  die  antiken  Grundsätze  von  der  Tbeilnng 
des  Tones  seltsam  missverstanden  und  entstellt  sind,  gibt  Marchettus 
folgende  Beispiele : 
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Die  Colorirung  besteht,  wie  man  sieht,  aus  der  Anwendung  des 


1)  . . . utraque  duarum  vocum  in  dissonantia  est  et  propter  hoc  utra- 
que  appetit  periiei,  nec  potest  si  non  movetur  de  loco,  sive  de  sono  in 
quo  est:  oportet  igitur  quod  moveantur  ambae  sursum  et  deorsum  ad 
aliquam  consonantiam  intendentes.  Debet  autem  dissonantia  distare  ante 
consonantiam  per  minorem  distantiam  et  per  motum  ufriusque,  rationibus 
snperius  allegatis,  ut  hie: 
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2)  Bei  Gerbert  Script.  Bd.  III.  S.  73  und  74.  Die  Noten  zum  Theü 
fehlerhaft,  bei  Forkel  2.  Bd.  S.  4G3  und  464  verbessert. 
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zwischenliegenden  chromatischen  Halbtones.  Marchettns  verfolgt 
den  eingeschlagenen  Pfad  weiter  und  belehrt  uns  im  nächsten 
Capitel  Uber  den  Gebrauch  des  diatonischen  und  enharmonigchen 
Semitoniums  zugleich,  damit  eines  durch  das  andere  besser  erkannt 
werde,  was  er  mit  dem  Beispiele  illustrirt:  abhc  chba  und 
dabei  bemerkt,  es  werde  hiervon  nicht  iin  planen,  sondern  nur  im 
mensurirten  Gesänge  Gebrauch  gemacht.  Endlich  kommt  er  im 
nächsten  C'apitel  auf  das  ,, chromatische  Semitonium“  und  erläutert 
es  mit  den  Beispielen: 


Diese  fruchtbaren  Ideen  blieben  unbeachtet.  Marchettus  selbst 
kann  nur  durch  die  Musica  ficta  und  durch  die  in  der  Scala  factisch 
vorkommende  Fortschreitung  a h h c auf  den  Einfall  gekommen 
sein  den  gesetzmässigen  Verbindungen  ähnlicher  Fortschreitungen 
nachzuforschen.  Es  war  ein  ilir  jene  Zeiten  kühner  Gedanke,  Nie- 
mand hatte  den  Muth  zu  folgen*).  So  leuchten  bei  Marchettus 
in  oft  trostlos  grauer  Oede  überraschende  Lichtblitze  auf.  Abge- 
sehen von  ihnen  ist  die  Lehre  des  Musiklchrers  von  Padua  im  Ganzen 
noch  sehr  befangen. 


1)  Diese  Fortschreitung  gehört  nur  uneigentlich  hierher,  denn  sie  ist 
nichts  als  eine  Cadenzformel,  wie  sie  durch  die  Elevatio  vocis  im  Figural- 
gesange angewendet  wurde. 

2)  Fetis  sagt:  „les  successiotis  harmoniques,  qu'ofi&rent  ces  exemples, 
sont  des  hardiesses  prodigieuses  pour  le  temps  oü  elles  ont  ötd  imaginees. 
Elles  semblent  devoir  creer  imm^diatement  une  tonalitö  nouvelle;  mais 
trop  prematuröes,  elles  ne  furent  pas  comprises  par  les  mnsiciens,  et  restö- 
rent  saus  signiücation  jusqu'ä  la  fin  du  seiziöme  siöcle.“  Die  Anwendung 
erhöhter  Töne  in  den  Cadenzen  ist  natürlich  etwas  Anderes,  als  die  von 
M.  gelehrten  Fortschreitnngen  in  halben  Tönen.  Tract.  I.  cap.  6.  7.  8. 
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Entwickelter  als  bei  Marchettuu,  für  den  die  Quarte  noch  immer 
unbedingt  consonirt,  der  die  Sexte  und  Terz  für  dissonirend  erklärt, 
die  Sexte  in  die  Octave  aufgelöst  wissen  will,  weil  sic  vollkom- 
mener sei  als  die  Quinte,  die  Sexte  zwischen  diesen  ihr  gleich  nahe 
benachbarten  Cousouauzen  die  vollkommenere  wählen  müsse  *)  und 
deren  Auflösung  in  die  Quinte  nur  als  Licenz  (color  fictüius)  gelten 
müsse,  obschon  es  sonst  die  Natur  der  Dissonanzen  sei  sich  ab- 
wärts deticensum)  aufzulösen*),  ist  die  Auseinandersetzung  Uber 
die  Fortschreituug  der  Intervallverbindungen  bei  J oh.  de  Muris, 
wie  er  sie  in  seiner  Ars  contrapuncli  lehrt.  Der  Unison  geht  zweck- 
mässig durch  Auseinandertreten  der  Stimmen  in  die  kleine  Terz 


€ 

über  - , und  umgekehrt  die  kleine  Terz  durch  Zusammentretcu  in 

c k 

den  Einklang;  sonst  nimmt  die  kleine  Terz  als  unvollkommene  Con- 
sonanz  eine  andere  unvollkommene,  oder  auch  eine  vollkommene 


, während  auf  die  grosse  Terz  zw’ar  nie  eine  zweite 


e — h c~ 
a—g'  a—g 

grosse  Terz  (z.  B.  * *)  folge  n darf,  wohl  aber  eine  kleine,  oder 

eine  Quinte,  so  wie  umgekehrt  die  Quinte  sehr  gerne  ivi  die  grosse 

C ~ (l 

Terz  übergeht  ->  - i Terzengänge  und  Gänge  in  (grossen) 
g—e  c — g 

Sexten  sind  gestattet^).  Die  grosse  Sexte  geht  am  besten  (wie  auch 
Marchettus  gelehrt)  in  die  Octave“);  sonst  kann  die  Sexte,  wenn 


1)  A.  a.  O 

2)  Ornitoparchus  (Microl.  IV.)  sagt:  „in  omni  cantilena  conso- 
nantiae  quaerantur  proximiores , uam  quae  distant  nimium  dissonantiam 
sapiimt  — tradurit  Pythagorici.“ 

3)  Wegen  des  Diabolus  in  musica  f — h.  Es  muss  heissen  ^ ^ 

4)  In  dem  Capitel  de  discantu  (bei  Gerbert  III.  Bd.  S.  306)  sa^  de 
Muris:  Item  sciendum  est,  quod  nos  possumus  ascendere  per  unam  ter- 
tiam,  per  duas,  vel  per  tres,  sicut  placet  cum  tenore. 

5)  In  dem  ebenerwähnten  Capitel  „de  discantu“  sagt  de  Muris  gar: 
Item  sciendum  est,  quod  sexta  nullo  modo  ))otest  poni  in  discantu  siin- 
plici,  nisi  quod  octava  sequatur  immediate.  Pietro  Aron  (Instit.  harm. 
III.  13,  quomodo  secundom  praecepta  veterum  ordinandae  sunt  consonan- 
bae)  lehrt  auch  noch,  dass  man,  um  eine  vollkommene  Consonanz  ein- 
treten  zu  lassen,  sie  am  besten  durch  <Iie  nächstverwaudte  Consonanz 
yorbereiten  kann,  die  Octave  durch  die  grosse  Sexte:  „si  octavam  sexta 
dem  major,  quia  illi  vicinior  est,  praepouenda  erit.  ...  Et  ita  quidem  fieri 
deberc  veterum  praecepta  nos  edocent.  Quod  nos  quoque  monere  volui- 
mus,  non  tanquam  sit  omnino  necessarium,  sed  quia  nihil  quod  ignorare  sit 
turpe  praetermittendum  judicamus.  Hoc  autem  ita  dixisse  volui,  quia  lex  et 
wnsuetudo  seculi  hujus  ita  nos  consonantias  componere  non  egit.“  Zu  Aron’s 
Zeiten  war  also  das  Gebot  nicht  mehr  in  Kraft.  Franchinus  Gafor  sagt 
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'ihre  tiefere  Note  nm  eine  Terz  steigt,  auch  in  die  Quinte  übergehen 
^ unbedingt  in  eine  kleine  oder  grosse  Terz  ^ ^ 

f — a f—g  1 — g 

Die  Octave  endlich  schreitet  in  die  grosse  Sext.  Was  über  die 
Octave  hinaus  liegt,  sind  nur  Wiederholungen  der  entsprechenden 
tieferen  Intervalle.  Es  gab  noch  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert 
hinein  (wie  wir  von  Adrian  Petit-Coclicus  erfahren)  Musiker,  die 
sich  an  die  Fortschreitungsregeln  des  de  Mnris  mit  Strenge,  ja  mit 
Aengstlichkeit  hielten,  z.  B.  nach  einer  Sext  kein  anderes  Intervall 
zu  bringen  gewagt  hHtten  als  die  Octave.  Die  genialen  Künstler 
jener  Tage,  an  der  Spitze  Josquin  de  Prfes,  durchbrachen  aber  die 
starre  Satzung  und  bahnten  den  Weg  zu  einer  weniger  eingeengten, 
freieren  KunstUbung  *).  — In  die  Zeit  des  de  Muris  und  Philipp’s  von 
Vitry  ftillt  endlich  die  Anerkennung  eines  Kunstgesetzes,  welches 
bis  heute  das  erste  und  wichtigste  Fundament  reinen  Tonsatzeg 
bildet;  dieses  wichtige  neue  Gesetz,  das  erst  jetzt  klar  und  bestimmt 
ausgesprochen  wird,  ist  das  V erbot  der  Fortschreitung  zweier 
vollkommener  Consonanzen  in  gerader  Bewegung.  Ins- 
gemein wird  es  auf  Johann  de  Muris  zurUckgefUhrt,  gleichsam  als 
habe  dieser  in  einer  glücklichen  Stunde  das  Octaven-  und  Quinten- 
verbot erfunden,  wie  Berthold  Schwarz  das  Schiesspulver.  Aber 
auch  schon  Philipp  von  Vitry  kennt  diese  Grundregel:  ,,zwei  voll- 
kommene Consonanzen,“  sagt  er,  „dürfen  nie  aufeinander  folgen, 
wohl  aber  verschiedene“  2).  Während  Philipp’s  Regel  aussieht  als 
dürfe  man  vollkommene  Consonanzen  auch  in  der  Gegenbewegung 
nicht  anbringen,  fasst  de  Muris  die  Sache  scharf  und  präcis  also: 
,,w'ir  müssen  auch  zwei  vollkommene  Consonanzen  in  fortschreitender 
Verbindnng  auf-  oder  absteigend  vermeiden“  3).  Die  Regel  hat  sich, 
wie  wir  sahen,  allmälig  in  der  Praxis  des  Discantus  ausgebildet. 
Philipp  von  Vitiy'  und  Job.  de  Muris  sprechen  nur  aus  was  ihre 
Zeit  anerkannte.  Erfinder  des  Verbotes  ist  keiner  von  beiden. 
Den  Grund,  warum  man  die  parallele  Folge  zweier  vollkommener 
Consonanzen  vermeiden  solle,  deutet  weder  Philipp  von  Vitry  noch 

(VII.  reg.  Contrap.):  Quod  quidem  proprium  est  sextae  majoris  ad  octavam 
scilicet  transmeare.  Die  seltsame  Cadenz  der  päpstlichen  Capellsänger 


ist  augenscheinlich  aus  gleicher  Quelle  geflossen. 

1)  Sed  haec  Dominus  Josquinus  non  observavit,  sagt  Coclicus. 

2)  ...  et  nequaquam  duae  istarum  specierum  perfectarum  debent 
sequi  una  post  aliam  . . . sed  bene  duae  diversae  (Philippus  de  Vitriaco). 

3)  „Debemus  etiam  binas  consonantias  perfectas  seriatim  coqjunctas 
ascendendo  vol  descendendo  evitare.“  So  hat  das  Genter  Manuscript  des 
Joh.  de  Muris.  In  jenem,  das  Gerbert  (Script.  3.  Bd.  S.  306)  abdrucken 
liess,  steht  der  abschwächende  Zusatz  ,jn-out  posgwmus  evitare.“ 
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Johann  de  Mnris  näheren.  Das  Verbot  kam  auf,  als  sich  das 
richtige  Gehör  so  weit  ausgebildet  hatte,  dass  man  die  schlechte 
Wirkung  solcher  Fortschreitungen  empfand;  einen  andern  Grund 
dafUr  zu  geben  als  die  thatsächlich  unangenehme  Wirkung  wusste 
man  nicht,  erst  Zarlino  ging  um  1570  mit  wissenschaftlicher 
Gründlichkeit  auf  die  Sache  ein.  Pietro  Aron  erinnert  in  seiner 
Harmonica  Institutio  (1516)  in  einem  beiläufig  gegebenen  Gleich- 
nisse an  den  Ueberdruss,  welchen  unausgesetzter  Genuss  süsser 
Weine  und  feinster  Speisen  erregen  müsste;  in  der  Abwechslung 
liege  aller  Reiz  *).  Hieronymus  Cardanus,  der  berühmte  Philo- 
soph und  Arzt,  der  auch  einen  gehaltreichen  Tractat  über  Musik 
geschrieben  hat,  stellt  den  Grundsatz  auf,  das  Wohlgefallen  an 
Tönen  werde  dadurch  erregt,  dass  das  Vollkommnere  auf  das 
Mindervollkommene  folgt:  die  Consonanz  auf  die  Dissonanz,  die 
vollkommene  Consonanz  auf  die  unvollkommene;  ferner  dass  die 
Mannigfaltigkeit  der  Abwechslung  erfreue.  Beides  fehlt,  wo  voll- 
kommene Consonanz  auf  vollkommene  Consonanz  folgt;  bei  Octav- 
fortschreitungen  erscheint  sogar  eine  Stimme  völlig  müssig,  weil 
Octavschritte  nahezu  als  Homophonie  (gleich  dem  Einklänge)  gelten 
dürfen  2). 

Die  Kegeln,  welche  Philipp  von  Vitry  in  seiner  ,, Kunst  des 
Contrapunkts“  neben  dem  Verbote  der  parallelen  Fortschreitung 
vollkommener  Consonanzen  gibt,  sind  iin  Wesentlichen  die  bereits 
wohlbekannten:  dass  jeder  Contrapunkt  mit  einer  vollkommenen 
Consonanz  beginnen  und  schliessen  müsse,  weil  diese  dem  Gehöre 
eine  vollständige  Befriedigung  gewährt  ^),  dass  Dissonanzen  im 

1)  Ratio  autem,  quare  non  deceat  tales  consonantias  eo  modo,  quo 
diximus,  continuare,  ac  ita  committerc,  non  alia  qiiidem  est,  quam  quia 
intermixta  varietas  gratiorem  melodiam  et  suaviorem  concentum  gignit. 
In  iis  nempe,  quibns  animus  pascitur,  simile  quiddam  accidit,  quod  illa 
videmus  efficere,  quae  corpus  alunt.  Nam  si  dulci  vino  frequenter  utaris, 
ac  eodem  modo  epulis  vescare  delicatioribus , brevi  fastidium  illa  res  et 
nauseam  ingenerabit  (Aron,  De  harm.  inst.  III.  12). 

2)  13.  Dictum  est  de  comparatione,  quae  est  inter  sonos  eodem  tempore 
productos  vocaturque  haec  proportio.  Älia  est,  quae  successione  habetur, 
quae  non  minus  est  priore  digna  consideratione.  Nam  cum  jucunditasconcen- 
tus  in  hoc  consistit  ut  meliora  deterioribus  succedant,  plurima  commoda  ex 
hac  regula  nascuntur.  14.  Primo  quod  varietas  ipsa  ad  delectandum  praeci- 
pua  sint.  Quae  enim  meliora  sunt,  si  succedant  deterioribus,  duplici  ex  causa 
delectant,  tum  quia  meliora,  tum  quia  ob  varietatem  jucundiora.  ...  15.  Non 
igitur  duae  perfcctae  consonaiitiae  ut  duae  diapason  aut  duac  diapente  sibi 
succedere  possunt,  nam  neque  altera  altera  melior,  quod  13.  regula  postulat 
uec  varietas  ulla  quod  praecedens  edocet.  Sed  et  videbitur  in  diapaso  super- 
fluannavox,  quoniam  est  ac  siper  unisonum  progrederentur.  Est  enim  diapa- 
son symphonia  adeo  perfecta  ut  propinqua  sit  valde  homophono  ( Cardanus, 
De  Mus.,  in  dessen  Werken,  Leydener  Ausgabe  von  1663,  Bd.  X S.  106). 

3)  . . . et  dicuntur  perfectae,  quia  perfectum  et  integrum  souum  im- 
portant anribus  audientium  ...  et  cum  ipsis  omnis  discantus  debet  inci- 
pere  et  finire. 
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Contrapunkt  der  Note  gegen  die  Note  unxulässig  sind,  wohl  aber 
wo  mehrere  Noten  des  C'ontrapunktes  gegen  eine  Note  des  Cantus 
finmis  gesetzt  werden,  wo  nämlich  die  Brcvis  oder  Scniibresds  in 
drei  Noten  getheilt  wird  (also  in  dem  perfecten  Tempus  und  der 
perfecten  Prolation),  kann  eine  dieser  drei  Noten  dissonirend  seini). 
Ferner  ist  es  eine  allgemeine  stets  zu  beachtende  Regel,  dass, 
wenn  der  Cantus  steigt,  der  Discantus  fallen  müsse,  und  umgekehrt; 
es  wäre  denn,  dass  man  um  einer  Folge  unvollkommener  Oonso- 
nanzen  (Terzen,  Sexten)  willen  oder  aus  anderen  Beweggründen 
von  diesem  Gebot  Umgang  nähme*).  Den  Satz  der  Note  gegen  . 
die  Note  nennt  Philipp  von  Vitry  „Ccmtrajninctm“ ^),  für  den  Contra- 
punkt von  mehr  Noten  gegen  eine  „Cantus  frariibilis''‘  überhaupt 
aber  wendet  er  noch  die  alte  Benennung  „IHscantus“  an.  Seine 
formulirten  Kegeln  bilden  in  ihrer  präzisen  Fassung  den  Uebergang 
von  den  alten  casuistisch  herumtappenden  DiscantiiTCgeln  zu  den 
Regeln  des  ausgebildeten  Contrapunktes,  wie  ihn  die  Lehrer  des 
15.  Jahrhunderts  Tinctoris  und  Franchinus  Gafor  lehren. 

Die  Vorschriften  des  de  Muris  stimmen  im  Wesentlichen  mit 
denen  des  Philippus  von  Vitry  überein:  auch  er  will  den  Anfang 
und  Schluss  in  vollkommener  Consonanz,  die  Gegenbewegung ii.  s.  w. 
Diese  Lehren  und  Regeln  der  Gelehrten  und  Theoretiker  nahmen 
jetzt  wie  man  sieht,  eine  mehr  dem  praktischen  Bedürfnisse  der 
Tonsetzer  zugewendete  Richtung:  w'as  als  dem  Tonsatze  gedeihlich 
anerkannt  wurde,  das  galt  auch  ohne  tiefsinnige  philosophische 
oder  mathematische  Untersuchung  über  seine  letzten  Gründe.  Die 
Lehrer  des  16.  Jahrhunderts  warnten  sogar  vor  dem  Studium 
der  alten  musikalisch  - mathematischen  Schriften  als  vor  frucht- 
loser Mühe  und  Zeitverderb*).  Die  Praxis  siegt  über  die  ein- 
seitig betriebene  Theorie.  Vieles  in  der  Art  der  Contrapunk- 
tirung,  der  Notirung,  der  Mensuralberechnung,  was  schon  zu 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts  in  den  Werken  der  Tonsetzer  der 
ersten  niederländischen  Schule  vorkommt,  w’ird  von  den  theoreti- 

1)  . . . aliae  vero  species  sunt  discordantes  ct  propter  earum  discor- 
dantiam  ipsis  non  utimur  in  contrapuncto,  sed  bene  eis  utimur  in  cantu 
fractibili,  in  minoribus  notis,  ubi  semibrevis  vel  tenipus  in  plurihus  notis 
dividitur,  id  est  in  trihus  partibiis,  tune  una  illanim  trium  partium  potest 
esse  in  spccie.  discordanti. 

2)  . . . quod  quando  cantns  ascendit,  discantus  debet  e converso  des- 
cendere,  quando  vero  cantus  descendit,  cantns  debet  ascendere,  et  haec 
regula  generalis  est  et  semper  ohservanda,  nisi  per  species  impcrfectas 
sive  aliis  rationihus  evitetur. 

3)  ...  in  contrapuncto,  id  est  nota  contra  notam. 

4)  Adrian  Petit-Coclicus  sagt  in  seinem  Compendium  (1552)  „propterea 
paucis  verbis  et  praeceptis  volui  hanc  industriam  Musices  pnerilcra  for- 
raare : ne  Juventus  ad  Musicorum  Mathematicorum  libros  currens  in  legen; 
dis  illis  aetatem  frustra  conterat,  et  nunquam  ad  finem  bene  eanendi 
perveniat.“ 
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sehen  Schriftstellern  fast  erst  ein  Jahrhundert  später  unter  Hin- 
weisung auf  die  Werke  jener  Meister  besprochen  und  zur  dauernden, 
allgemein  giltigen  liegel  erhoben.  Auch  hier  bewährte  sich  die  Er- 
fahrung, dass  die  Kunsttheorie  und  Aesthetik  immer  erst  durch  das 
reflectirende  Eingehen  auf  dasjenige  ihre  besten  Erwerbungen 
machen,  was  der  inspirirte  Genius  kraft  seiner  göttlichen  Nattir  wie 
unbewusst  ergriffen  und  hingestellt  hat.  Was  der  Genius  in  offener 
Feldschlacht  mit  dem  blitzenden  Schwerte  erkämph,  das  recht- 
fertigt die  grübelnde  graue  Theorie  hinterdrein  am  Sessionstische. 
Das  Verhältuiss  war  ein  strengeres  als  heutzutage.  Die  Gesetz- 
mässigkeit der  Tonverbindung  war  keine  willkürlich  zu  ändernde 
Sache;  die  freie  Einführung,  die  regelwidrige  Lösung  gewisser 
Dissonanzen  würde  z.  B.  damals  so  unsinnig  geschienen  haben,  als 
wollte  etwa  ein  Mathematiker  im  Laufe  einer  Berechnung  annehmen, 
dass  die  drei  Winkel  eines  Dreiecks  zusammen  nicht  gleich  seien 
zwei  rechten  Winkeln.  That  die  Praxis  einen  Schritt  über  das  von 
der  Theorie  bereits  Anerkannte  hinaus,  so  geschah  solches  stets  mit 
einer  gewissen  Vorsicht  und  Zurückhaltung.  Die  Theorie  ihrerseits 
notirte  dankbar  die  neue  Erwerbung  i) ; fand  die  Theorie  etwas  in 
sich  Widers])rechendes,  so  tadelte  sie  offen.  Tinctoris  rügt  gerade 
an  den  von  ihm  so  hochverehrten  Meistern  Okeghem,  Fangues  u.  s.  w. 
Einzelnes  mit  grosser  Schärfe^.  Die  vollständige,  scharfsinnige, 
in  allen  Einzelheiten  consequent  durchgefUhrte  Ausbildung  des 
Mensuralwesens,  die  mannigfache  fein  abgewogene  Anwendung  der 
Taktzeichen,  die  fast  ausgeprägte  Cadenzbildung , der  geregelte 
Gebrauch  der  Dissonanzen  und  noch  vieles  Andere,  welches  wir 
systematisch  zusammengestellt  und  besprochen  erst  bei  den  grossen 
Theoretikern  des  15.  Jahrhunderts  antreffen  werden,  entwickelte 
sich,  gewann  Halt  und  Bestimmtheit  in  den  Compositionen  der 
Niederländer,  jener  trefflichen  Meister,  mit  denen  in  der 
zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  eine  neue  Epoche  der 
Tonkunst  beginnt. 

1)  Ein  Beispiel  dazu  wird  uns  der  Tonsetzer  Dufay  und  der  Theo- 
retiker Adam  von  Fulda  geben. 

2)  Zuweilen  drückt  er  sich  scharf  genug  ans,  z.  B.  in  seinem  Pro- 
portionale: „de  Domarto  in  missa“  Spiritus  almus  intolerabiliter  pecca- 
vit  u.  s.  w.  Aber  er  schliesst  auch  sein  Werk  „de  Coutrapunoto“  mit 
einem  Lobe  auf  Dufay,  Faugucs,  Regia,  Busnois,  Okeghem  und  Caron, 
und  bemerkt : „enim  vero  et  eos  summis  laudibus  extollendos  et  penitus 
imitandos  censeo,  ne  contra  officium  boni  viri  me  solura  probare,  alios 
vero,  ubi  recte  fecerint,  contemnere  videar.“ 
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Sufay  und  seine  Zeit. 

Man  hat  sich  so  sehr  gewöhnt,  Italien,  wo  wir  die  Künste 
nicht  erst  in  Museen  auizusuchen  brauchen,  weil  sie  uns  an  allen 
Strassenecken  begegnen,  als  die  einzige  Kunstheimat  anzusehen, 
dass  es  eine  Art  Ueberraschnng  erregte,  als  Kiesewetter  in  seiner 
Schrift  „lieber  die  Verdienste  der  Niederländer  um  die  Ton- 
kunst“, bestimmt  nachwies,  was  noch  Bumey  und  Forkel  geradezu 
auszusprechen  nicht  gewagt,  dass  statt  des  Landes,  unter  dessen 
tiefblauem  Himmel  der  dem  Dichtergotte  heilige  Lorbeer,  die 
königliche  ernste  Cypresse,  die  edle  Pinie  ihre  Häupter  erheben, 
dessen  laue  Nächte  von  OrangendUften  gewürzt  werden,  in  dessen 
vulkanischem  Boden  Glutweine  reifen,  wo  die  zertrümmerten  Reste 
antiker  Kunst  lehren,  was  Mass,  Klarheit,  Harmonie  und  Form- 
schönheit sei,  vielmehr  das  prosaisch  verständige,  gewerbfleissig 
handeltreibende  Alluviallaud  im  Nordwestwinkel  Europa’s  die 
eigentliche  Heimat  der  zauberhaftesten  unter  den  Künsten  sei.  Der 
Italiener,  stolz  einen  klassischen  Boden  zu  bewohnen  und  sich  für 
den  legitimen  Erben  antiker  Bildung  ansehend,  hat  längst  ver- 
gessen'),  was  er  den  Niederländern  zu  danken  hat^).  Ruft  doch 
sogar  Pietro  Aron,  ob  er  sich  gleich  in  seinen  Schriften  fortwährend 
auf  niederländische  Tonsetzer  beruft  und  ihnen  die  wärmste  Aner- 
kennung zu  Theil  werden  lässt  mit  fast  übermüthigem  Stolze  aus: 
,,wenii  F'ranzosen,  Deutsche  oder  sonstige  Barbaren  irgend  eine 
gute  Seite  haben,  so  danken  sie  solche  Italien 3)“. 

Aber  es  ist  ein  schönes  herzerfteuendes  Schauspiel  ehren- 
werther  Sitte,  frischer  Lebenskraft,  mannhafter  Tüchtigkeit  und 
solider  Bildung,  wohlerworbenen  Reich thums  und  echter,  kern- 
gesunder Freude  am  Leben,  feiner  Geselligkeit  und  lebendigen 
Sinnes  für  Schönes  und  Edles,  das  unserem  Blicke  begegnet,  wenn 
wir  ihn  auf  diese  sogenannten  ,, Barbaren“  an  der  Schelde  und  Mass 
in  ihrem  den  Meeresiluthen  abgetrotzten  Lande  richten,  diese 
,, Barbaren“,  deren  breites  Vlaemisch  den  italienischen  Ohren  frei- 
lich wohl  wie  Froschgequak  klingen  mochte  (schwerlich  konnte 
man  in  Italien  begreifen,  wie  ein  grosser  Meister  des  Wohlklangs 


1)  Man  weiss  nicht,  soll  man  lachen  oder  zürnen,  wenn  Scndo  in 
seinem  Cavalier  Sarti  von  den  Niederländern  mit  dem  aufgeblasensten 
Hochmuth  redet.  , (Diese  Barbaren,  welche  Italien  ein  zweites  Mal  in 
Besitz  nahmen,  wo  sie  Schulen  gründeten  u.  s.  w.“ 

2)  Selbst  auch  in  der  bildenden  Kunst.  Noch  zu  Michel  Angelo's 
Zeiten  galten  niederländische  Gemälde  für  besonders  fromm  und  wnrden 
gesucht.  Was  die  venezianischen  Maler  durch  die  Niederländer  für  An- 
regung erhielten,  ist  allbekannt. 

3)  Sappiano  questi  nostri  malivoli  e detrattatori,  che,  se  Franciosi, 
Tedeschi,  o niun  altro  barbaro,  hanno  qualche  parte,  che  traluca  in  loro. 
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„Okekem“  i)hei8sen  möge),  die  aber  in  ihrer  kakophonischen  Sprache 
gar  Wackeres  und  Körniges  zu  sagen  wussten!  Den  greisen  Adrian 
Willaert  mag  etwas  Aehnliches  bewegt  haben,  als  er  sich  aus  der 
marmornen  Pracht  Venedig’s  nach  seinem  lieben  Brügge  zurück- 
sehnte!  Was  aber  die  Kunst  betrifft,  so  darf  das  Land,  welches 
die  Brüder  van  Eyck,  einen  Johannes  Memling,  einen  Rogier  von 
der  Weiden  u.  A.  sein  nannte,  auch  eine  Kunstheimat  heissen, 
wenngleich  der  Anblick  der  Antike  fehlte  und  eine  zwar  minder 
poetische,  aber  dafür  gleichsam  durch  und  durch  solid  bürgerliche 
Natur  statt  der  Zitronen  nur  derbe  rothbückige  Aepfel  bot  und  den 
Rand  der  Kanüle  statt  des  göttlichen  Geschenkes  Pallas  Athenens, 
statt  des  ,, bläulichen  Oelbaums“  mit  ordinären  Weiden  säumte,  die 
endlich,  genau  genommen,  auch  wie  Oelbäume  aussehen.  Dass 
aber  die  Musik,  die  endlich  weit  genug  gediehen  war,  um  ihre 
ersten  Blüten  entfalten  zu  können,  diese  Blüten  nicht  in  Frankreich, 
nicht  in  Italien,  nicht  in  Deutschland,  sondern  eben  in  den  Nieder- 
landen öffnete,  lag  an  ganz  eigenen  Verhältnissen.  Es  ist  kein 
Zweifel,  dass  unter  der  Leitung  von  Lehrern  wie  Joh.  de  Muris*) 
eine  erfreuliche  Gestaltung  der  Tonkunst  sich  hätte  entwickeln 
können.  Die  erhaltenen  Arbeiten  eines  gewissen  Jehannot  Les- 
cnrel  aus  dem  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  (Rondos  und  Balladen 
in  einem  zwischen  1316 — 1321  geschriebenen  Codex  der  Pariser 
Bibliothek,  als  Einschaltungen  in  dem  Roman  Fauvel)  zeigen  einen 
merklichen  Fortschritt  über  Adam  de  la  Haie  hinaus:  die  Harmonie 
ist  reiner,  obschon  Quinten  und  Octaven  noch  nicht  völlig  vermieden 
sind,  zahlreiche  Fiorituren  sind  für  den  Geschmack  der  Zeit  be- 
zeichnend. Aber  es  kamen  für  Frankreich  wilde,  blutige  Zeiten, 
in  denen  die  Künste  nicht  gedeihen  konnten.  Die  Kriege  mit  Eng- 
land, welche  nach  dem  Erlöschen  der  Capetingischen  Linie  durch  die 
Ansprüche  Eduard  III.  von  England  entzündet  wurden,  die  blutigen 
Tage  von  Crecy,  Poitiers  und  Azincourt,  wo  die  Blüte  der  fran- 

che  tutto  hanno  (sia  detto  con  loro  pace)  apparato  in  Italia,  come  qnella 
che  e cimento  e paragone  di  tutti  belli  e buoni  ingeg^i  e dove  loro  con- 
viene,  che  vengano  a pigbare  il  giuditio  e’l  contimento  di  ogni  lor  sapere 
(P.  Aron,  Lucidario  lY.  Buch  S.  31). 

1)  So  findet  sich  der  Name  Okeghem’s  oder  ückenheim’s  z.  B.  hei 
Hermann  Finck,  bei  Seb.  Heyden  gar  Ogekhem.  Dagegen  schreibt  G. 
B.  Kossi  (Org.  de  Cantori  S.  69)  „Okgteghen“  u.  s.  w. 

2)  Johann  de  Muris  war  nicht  blos  als  Schriftsteller,  sondern  auch 
durch  mündlichen  Unterricht  für  die  Verbreitung  rechter  Musiklehre  be- 
müht, er  sagt  es  in  der  Vorrede  seiner  Summa  musicae:  „Sed  cum  fre- 
quenter animadverterim  sociorum  et  discipulorum  meorum  quam  plurimos 
errare  graviter  in  via“  u.  s.  w. 

3)  Fötis  hat  in  der  Revue  muaicale  (Bd.  XII.  No.  34)  ein  Rondo 
dieses  Musikers  „a  vous  douce  debonnaire  ai  mon  ctceur  donne“  in  der 
ursprünglichen  Notirung  und  entziffert  mitgetheilt.  Es  ist  dreistimmig, 
die  Melodie  liegt  in  der  Mittelstimme. 
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zösischen  Kitterschafl  fiel,  die  Gefangenschaft  König  Johann’»  von 
Valois,  der  das  Land  verwüstende  Baiiemanfatand  der  Jacquerie, 
die  Pöbelherrschaft  in  Paris,  der  Wahnsinn  Carl  VI.:  das  Alles 
brachte  Frankreich  an  den  Hand  des  Abgrundes,  und  selbst  das 
Priv'atleben  gerieth  unter  diesen  Stürmen  in  die  schlimmste  Entsitt- 
lichung und  Verwilderung. 

Als  Ludwig  XI.  (freilich  durch  eine  bis  zum  Ruchlosen  ge- 
triebene politische  Klugheit)  die  Macht  Frankreich’»  wieder  hob,  war 
der  rechte  Moment  für  die  Entwickelung  der  Tonkunst  bereits  ver- 
strichen und  hatten  die  Niederlande  die  musikalische  Hegemonie 
errungen.  So  schwere  Stürme  Frankreich  heimsuchten  und  dort 
die  aufspriessenden  Keime  der  Kunst  verwüsteten  und  vernichteten, 
so  glücklich  gestalteten  sich  in  den  Niederlanden  die  Dinge.  Dort 
blühte  Gewerbfieiss  und  Handel;  die  mannhafte  Bürgerschaft 
wohlhabender  Städte  hatte  sich  durch  die  eigene  Tüchtigkeit  und 
den  fest  zusammenhaltenden  Geist  der  Gilde  und  V'erbrUdernng 
{Commoigne,  ConspiraHon,  Frairie)  mächtig  gehoben.  Vom  9.  bis 
zum  13.  Jahrhundert  war  der  niederländische  Handel  in  stetem 
Steigen  begriffen  gewesen,  mit  ihm  kam  Reichthum  und  mit  dem 
Reichthum  behagliches  Wohlleben  in’s  Land,  ein  Wohlleben,  das 
von  Schwelgerei  und  Entartung  ferne  blieb  und  immer  etwas  Ehren- 
festes behielt,  da  die  Mittel  dazu  nicht  gewaltthätig  durch  Raub 
oder  mühelos  durch  Renten  und  Gefälle,  sondern  durch  red- 
lichen Erwerb  und  anhaltende  geordnete  Thätigkeit  herbeigeschaffi 
wurden. 

Fühlte  sich  der  Kaufmann  im  Bewusstsein  seines  Reichthums, 
seiner  Unabhängigkeit  von  würdigem  Stolze  erfüllt,  so  standen  ihm 
die  Tuchmacher,  die  in  Flandern  und  Brabant  eine  Hauptmacht 
bildeten,  die  Weber,  ebenso  tüchtig  und  stolz  gegenüber.  Flan- 
drisches Tuch,  Brüsseler  Leinenzeug  war  schon  im  13.  Jahrhunderte 
berühmt.  Wie  die  Niederländer  durch  gemeinsame  Thätigkeit  jene 
Dämme  aufwarfen,  durch  welche  sie  ihr  Heimatland  dem  Meere  ab- 
gewannen:  so  war  ein  Zusammenwirken  vereinter  Kräfte,  deren 
jede  für  sich  tüchtig  dastand,  aber  keine  sich  vereinzelt  auf  sich 
selbst  verlassen  mochte,  sondern  ihren  Rückhalt  in  allen  übrigen 
fand  und  deren  einträchtige  Wechselwirkung  den  Grundzug  alles 
niederländischen  Lebens  bildete,  der  Kernpunkt,  aus  dem  das  Ge- 
deihen sprosste.  Der  Niederländer  schmückte  seine  Städte  nicht 
allein  mit  erhabenen  Domen,  sondern  auch  ganz  vorzüglich  gerne 
mit  prächtigen  Stadthäusern  (wie  zu  Leeuwen,  Oudonarde  u.  s.  w.), 
den  wahren  Palästen  der  einigen  Commune.  Feierte  er  Feste,  so 
kamen  nicht  einzelne  Gäste,  sondern  es  hielten  gleich  ganze  Städte 
durch  ihre  Gilden,  Gewerke  und  Brüderschaften  vertreten  mit 
wehenden  Bannern  triumphirende  Einzüge;  da  rauschte  und  glänzte 
Alles  von  Sammt,  Seide,  Taffet,  Goldstickerei  und  Schmuck;  bei 
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dem  1331  gefeierten  Feste  der  sogenannten  31  Könige  i)  waren 
nicht  weniger  als  vierzehn  Stüdte  vertreten. 

VergegenwSrtigt  man  sich  diese  Eigenheiten  belgischer  Art 
und  Sitte,  so  scheint  es  eine  ganz  natürliche  Consequenz,  dass  sich 
dort  der  das  Leben  erheiternde  Gesang  nicht  wie  bei  den  Trouba- 
dours zu  EinzelgesSngen,  sondern  zu  vielstimmigen  Tonsätzen 
gestaltete,  wo  jede  Stimme  in  wahrer  Polyphonie  ihren  eigenen 
melodischen  Gang  einschlug,  aber  nur  im  Zusammenwirken  aller 
das  TonstUck  erst  seine  Gestalt  und  Bedeutung  erhielt.  Während 
die  Kunst  des  Troubadours  fast  nur  auf  Improvisationen  begeisterter 
augenblicklicher  Anregungen  berechnet  schien,  galt  in  den  Nieder- 
landen die  wohlüberlegte  niedergeschriebene  vielstimmige  Compo- 
sition  des  Tonsetzers,  wo  dann  die  Sänger  sich  als  eine  Art  „Com- 
moig^e“  vor  das  Notenbuch  hinstellten,  wie  wir  es  auf  dem  Genter 
Altar  der  Brüder  van  Eyck  abgemalt  sehen,  und  ein  jeder  in  ein- 
trächtigem Zusammenwirken  seinen  Part  daraus  heruntersang.  Wo 
man  seit  lange  so  vortrefflich  Zeuge  und  Stoffe  webte,  war  mau 
prädestinirt  auch  die  Töne  zu  reichen  Kunstgebilden  zu  verweben, 
und  wie  die  Teppichweber  von  Arras  die  historische  Figurengruppe 
eines  Haupt-  und  Mittelbildes  mit  dem  zierlichsten  Rankenwerke 
von  Arabesken  umgaben,  so  umgab  der  Tonsetzer  seinen  Tenor 
mit  reichem  Stimmengeflechte. 

Italien  bot  in  seiner  ganzen  gleicbzeitigen  Erscheinung  manche 
den  Niederlanden  sehr  analoge  Verhältnisse.  Der  Handel  der 
Venezianer,  Pisaner,  Genuesen,  Florentiner  u.  s.  w.  durfte  sich  gar 
wohl  neben  dem  Handel  der  Niederländer  zeigen;  in  luxuriösem 
Wohlleben  standen  die  italienischen  Kanfleute  den  niederländischen 
nicht  nach  2);  die  Städteverfassung  mahnt  an  die  niederländischen 
Communen  und  das  reiche  Stadthaus  {palnzzo  imhlico)  wie  der 
prächtige  Dom  waren  glänzende  Denkmale  des  Keichthumes,  Ge- 
meingeistes und  Kunstgeschmacks  der  stolzen  Bürgerschaften.  Dazu 
hatte  Italien  neben  seinem  den  Sinn  des  Künstlers  zu  heiterem 
Schaffen  anregenden  glücklichen  Himmel,  seiner  reizenden  land- 
schafllicben  Natur  mit  ihren  malerischen  Berg-  und  Pflanzenformen 
endlich  den  unermesslichen  Vorth  eil  des  Anblickes  der  edel  ge- 
bildeten Reste  des  Alterthums,  deren  tägliche  Anschauung  von  selbst 
den  Schönheitssinn  wecken  musste.  Dalier  finden  wir  auch  schon 
im  14.  Jahrhundert,  also  gleichzeitig  mit  dem  Beginne  der  nieder- 

1)  Bürger  in  Königsraaskon,  wie  z.  B.  den  König  (.'aradcbrinlias  ein 
gewisser  Johann  Thibegud,  den  König  Abilacus  ein  .lactiues  Mouton 
u.  B,  w.  reprüsentirte. 

2)  Zu  weicher  Höhe  undUeppigkeit  um  1350  der  Luxus  in  Kleidung  und 
Tafel  gestiegen  war,  mag  man  iu  der  Chronik  von  Piacenza  beiMuratori  XVI. 
57ü  und  .582  nachlesen.  Die  Chronik  bemerkt,  solcher  Luxus  sei  a mer- 
catoribus  Placentiae,  qui  utuntur  in  Francia,  Plandria  ac  etiam  Hispaiiia. 
Der  Verkehr  mit  den  Niederlanden  (Flandern)  wird  hier  ausdrücklich  betont. 

Ambros,  GeBchichto  der  Musik.  II.  2G 
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ländischen  Tonkunst,  Ansätze  zu  einer  ähnlichen  Entwickelung  der 
Kunst  in  Italien.  Aber  jenen  fördernden  Einflüssen  standen  weit 
überwiegend  hemmende  entgegen.  Statt  sich  gleich  den  nieder- 
ländischen Städten  zu  frohen  Festen  zu  einen,  waren  die  italieni- 
schen Communcn  fortwährend  in  blutige  Fehden  untereinander  ver- 
wickelt, und  Eifersucht  und  wechselseitiger  Hass  wurden  nicht 
müde  den  Brand  zu  schüren;  selbst  der  Hass  einzelner  Familien 
vererbte  sich,  noch  1490  konnte  in  Perugia  das  Hochzeitsfest 
Grifonetto  Baglione’s  zu  einer  Bluthochzeit  Umschlagen.  In  V enedig 
drückte  ein  Adelsregimeut  voll  oflcner  und  geheimer  Schrecken; 
in  Rom,  dem  Mittelpunkte  des  Katholicismus , hielt  man,  jeder 
Neuerung  misstrauend,  an  dem  einmal  gutgeheissenen  und  san- 
ctionirten  Ritnalgesang , und  als  die  Päpste  im  fernen  Avignon 
■»'eilten,  zerriss  der  Streit  der  Barone  die  Stadt  und  verwandelte 
die  Reste  altrömischer  Herrlichkeit  in  Zwingburgen.  Süditalien 
gehorchte  seufzend  oder  murrend  fremden  Herrschern.  Da  und 
dort  sassen  in  den  Städten  und  auf  Burgen  kleine,  südlich  heiss- 
blütige  Tj'raunen  i)  oft  bis  zum  Dämonischen  furchtbar,  wie  im 
13.  Jahrhundert  Ezzelino  da  Roniana.  Selbst  der  Handel  Italiens 
hatte  nicht  den  Segenszug  des  niederländischen,  bei  dem  zumeist 
Produkte  eigenen  ehrenwerthen  Fleisses  in  Geld  umgesetzt  wurden, 
während  Italien  mehr  die  kostbaren,  aber  bedenklichem  Luxus  will- 
kommenen Produkte  fremder  Welttheile,  die  Perlen  der  indischen 
Meere,  die  Edelsteine,  die  Gewürze  und  Seidenstoffe  des  Orients,  das 
Elfenbein  und  die  Straussfedern  Afrikas,  herbeizuschaffen  bemüht 
war  und  Wucher  und  Geldgeiz  den  eifernden  Predigern  oft  genug 
Gelegenheit  zu  Strafreden  gab.  Die  Baukunst  gedieh,  die  Malerei 
blühte  in  Florenz  und  Siena  wunderbar  auf;  aber  die  Tonkunst  fand 
vorläufig  nicht  die  ruhige  Stätte,  deren  sie  zu  ihrer  Entwickelung 
bedurft  hätte.  Darum  geschah  es,  dass  bei  dem  steigenden  Rufe 
der  niederländischen  Musiker  diese  bald  genug  auch  nach  Italien  be- 
rufen wurden  und  die  nachmals  so  bedeutend  gewordenen  Schulen 
Venedigs,  Roms  u.  s.  w.  auf  niederländische  Gründer  zurückzu- 
fUhren  sind. 

England  war  nach  dem  Tode  Eduard  111.  der  Schauplatz 
heftiger  Unruhen  und  wilder  Kämpfe.  Deutschland  wurde  durch  die 
heftigen  Streitigkeiten  der  Kaiser  mit  den  Päpsten  (bis  auf  Ludwig 
von  Baiern),  die  Parteinahme  der  Fürsten,  die  Interdicte  und  was 
sonst  die^Folge  davon  war,  und  ausserdem  durch  mancherlei  Local- 
bedrängnisse beunruhigt;  dazu  kam  1348  das  grosse  allgemeine 
Uebel,  die  fürchterliche  Seuche  des  schwarzen  Todes,  w'clche  ganz 
besonders  in  Deutschland  die  Gemüther  bis  zum  Wahnsinne  er- 
schreckte, dass  Schaaren  verhüllter  Geisselbrüder,  fanatischer  Buss- 

1)  Als  charakteristische  Schilderung  dieser  Menschenart  mag  man  in 
A.  v.  Reumont’s  „ital.  Studien“  die  „Herzogin  von  Paliano“  lesen. 
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prediger  und  Propheten  das  Land  durchzogen,  ein  Jeder  das  Ende  der 
Welt  erwartete.  So  blieb  der  Musik  in  Europa  kein  ruhiger  Winkel 
vergönnt  als  die  Niederlande.  Wie  gross  das  Ansehen  der  Nieder- 
länder als  Musiker  war,  beweist  das  ausserordentliche  Lob,  welches 
ihnen  ein  Italiener,  der  florentiner  Ambassador  Lodovico  Guic- 
ciardini,  in  seiner  Beschreibung  der  Niederlande  (1556)  spendet: 
,,Die  Belgier“,  sagt  er,  „sind  die  wahren  Vorsteher  der  musika- 
lischen Kunst,  die  sie  sowohl  begründet  als  zur  höchsten 
Vollkommenheit  ausgebildet  haben.  Denn  sie  ist  ihnen  so 
natürlich  und  gleichsam  angeboren,  dass  Männer  und  Frauen  zu- 
sammen nicht  allein  auf  das  Zierlichste,  sondern  auch  harmonisch 
eine  ganz  richtige  Musik  von  Natur  singen,  und  da  zu  dieser  ange- 
borenen Anlage  nachmals  auch  noch  die  Ausbildung  der  Kunst  sich 
gesellet  hat,  so  haben  sie  sich  zu  jenen  Leistungen  der  Vocalmusik 
sowohl  als  der  Instrumentalmusik  emporgeschwungen,  von  denen 
wir  sie  tagtäglich  Proben  ablegen  sehen,  so  dass  sie  mit  Recht  an 
allen  Höfen  christlicher  Fürsten  eine  ausgezeichnete  Stelle  ein- 
nehmen und  hochgehalten  werden“  *).  Die  überraschende  Meister- 
schaft, mit  welcher  die  Tonsetzerder  ersten  niederländischen  Schule, 
ein  Wilhelm  Dufay,  Eloy,  Egidius  Binchois,  Vicentius  Faugues, 
sogleich  auftreten , setzt  eine  vorhergegangene  Epoche  eifriger 
Kunst  und  Uebung  in  den  Niederlanden  voraus,  welche  unverkenn- 
bar mit  der  französischen  Singekunst  in  einem  nicht  blos  äusserlichen 
geographischen,  sondern  in  einem  innern  geistigen  Zusammenhänge 
stand.  Der  französische  Poet  Martin  le  Franc  nennt  die  beiden 
grossen  Meister  der  ersten  niederländischen  Schule  Dufay  und 
Binchois  in  einem  Athem  mit  drei  Ddchanteurs  Tapissier,  Carmen 
und  Cesaris,  über  deren  Kunst  ganz  Paris  ausser  sich  war.  In 
diesem  Sinne  verdient  jene  von  Kiesewetter  als  altfranzösisch  be- 
zeichnete  Chanson  „inais  qu’il  vous  viengne  a plaisanche,“  welche 
Fürstabt  Gerbert  nach  dem  in  der  Sammlung  des  Georgsklosters  zu 
Villingen  befindlichen  Original  in  der  ursprünglichen  Notirung  publi- 
zirt  und  Kiesewetter  seiner  Musikgeschichte  beigegeben  hat,  ein 
höchst  schätzbares  Denkmal  zu  heissen.  Sie  und  die  Chansons  von 
H.  vonZeeland  bezeichnen  den  Uebergang  von  der  roheren  Kunst 
eines  Jehan  Lescurel  u.  s.  w.  zu  der  ausgebildeteren,  wie  sie  schon 
in  Wilhelm  Dufay’s  Jugendarbeit,  der  noch  schüchtern  behandelten 
Chanson  ,,jeprends  conge“,  zu  finden,  von  wo,  in  dem  hochbe- 
gabten Dufay  selbst,  ein  weiterer  Weg  zur  geklärten  und  gereiften 

1)  Questi  sono  i veri  maestri  della  musica,  c quelli,  che  l’lianno  ristau* 
rata  e ridotta  a perfezzione,  perche  l’hanno  taiito  propria  e naturale,  che 
huomini  e donne  cantan’  naturalmente  a misura,  con  grandissima  gratis  e 
melodia,  onde  havendo  poi  congiunta  l'arte  alla  natura,  fanno  e di  voce, 
e di  tutti  gli  stromenti  quella  prova,  e harmonia,  che  si  vedc  e ode,  tat 
che  se  ne  trova  sempre  per  tutte  le  corti  de’  principi  christiaiii  (Uuio- 
ciardini,  Descrizione  di  tutti  i paesi  bassi.  Antwerpen  1.55G  und  1581). 

26* 
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Kunst  der  späteren  Chansons  Duiäy’s  und  seiner  Kunstgenossen 
Kirchenstucke  führt. 

Was  aber  vollends  merkwürdig  heissen  darf,  ist  der  Umstand, 
dass  die  Kunst  jener  Uebergänge  von  dem  halbbarbarischen  Dechant 
zu  einem  geregelten  Tonsatz  in  Frankreich  und  den  benachbarten 
Niederlanden  wie  in  Italien  (Florenz)  ganz  genau  dieselben  Formen 
annabm.  Die  Anlage  der  Chansons  des  H.  de  Zeelandia  wie  des 
l'lorentiners  l'rancesco  Landino  (und  so  auch  Jenes  anonymen 
„mais  qu'il  vous“)  ist  eine  von  der  Dufay-Chanson,  welche  dann 
auch  für  die  folgenden  Meister  Muster  und  Vorbild  blieb,  wesent- 
lich abweichende.  Die  Hauptmelodie  liegt  hier  nicht  im  Tenor, 
sondern  in  der  Oberstimme;  das  Lied  gliedert  sieb  in  eine  pan 
prima  und  pars  secumla,  bei  H.  de  Zeelandia  selbst  noch  in  eine 
pars  tertia,  während  die  neuere  (.'lianson  mit  sehr  w'enig  Ans- 
nahmeu,  wie  z.  B.  J apart’ s „loier  mi  fault  ung  carpeiUier,“  wo 
der  erste  Theil  zu  wiederholen  ist,  in  einem  Zuge  durchgeht;  ferner 
wird  zuweilen  der  erste,  öfter  auch  der  zweite  Theil  wiederholt  und 
zwar  mit  jedesmal  geändertem  Schlüsse  (Wiederholung  mit  prima 
und  seconda  volta,  bei  den  Italienern  jener  Zeit  genannt  ,,chiuso“, 
bei  H.  de  Zeelandia  „claus.“  d.  i.  clansura). 

Die  Chansons  sind  sämmtlich  noch  mit  der  alten  schwarzen 
Note  geschrieben,  zeigen  aber  eine  bereits  sehr  ausgebildetc  Men- 
surirung  mit  Aii'wendung  der  fein  distinguirenden  Regeln  über 
Ligatur,  Imperfizirung  und  Alterirung,  des  Tempus  und  der  Prola- 
tion  (die  Mittelstimme  der  anonymen  Chanson  ist  in  perfecter  Pro- 
lation  gesetzt,  alle  drei  Stimmen  im  perfecten  Tempus),  der  Synco- 
pation  und  Cadenzirung.  Die  Harmonie  ist  zwar  noch  völlig  ohne 
Gestalt  und  Schöne,  aber  sie  zeigt  bereits  eine  sehr  bestimmte  Ah- 
nung des  Wahren  und  Richtigen  und  nähert  sich  dem  Standpunkte 
untadeliger  Reinheit,  wie  denn  fehlerhafte  Quinten  und  Octaven 
bereits  vermieden  werden.  Die  im  Contratenor  der  anonymen 
Chanson  und  des  Liedes  Poche  pertiet  von  H.  de  Zeelandia  vor- 
kommende Manier  des  in  letzterem  Gesänge  gleichsam  ostenziös  an- 
gewendeten Ochetus,  welche  schon  Dufay  als  obsolet  aufgab,  zeigt, 
nebst  der  im  Vergleiche  gegen  Dufay’s  Kunst  noch  unbeholfen  zu 
nennenden  Satzweise,  dass  hier  W erke  etwa  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  14.  Jahrhunderts  vorliegen,  die  unmittelbaren  Vorstufen  der  um 
1400  plötzlich  und  mit  so  ausgebildeter  Technik  des  Tonsatzes 
auftreteuden  ersten  niederländischen  Schule. 

Ob  mau  nun  diese  Kunstweise  als  spätfranzösische  hochausge- 
bildete  D^chnntirkuust  oder  als  frUhniederländische  unausgebildete 
('ontrapunktik  anzusehen  hat,  wird  freilich  zweifelhaft  heissen 
müssen.  Die  Sprache  in  den  südbelgischen  Provinzen  (die  in 
gleichzeitigen  Schriften  oft  als  Gallia  bezeichnet  werden,  wie  die 
Niederländer  in  Italien  damals  auch  Galli  genannt  wurden)  war 
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neben  dem  Vlaemischen  auch  in  Hennegau,  Burgund  u.  s.  w.  sogar 
vorwiegend  und  selbst  ausschliessend  die  französische,  wie  ja  eben 
bei  Mischvölkern  solche  Doppellandessprache  vorzukommen  pflegt. 
Es  ist  nun  sehr  bemerkenswerth,  dass  H.  de  Zeelandia  Lieder  mit 
französischen  wie  mit  vlaemischen  Texten  bearbeitet  hat:  Por  vous; 
Tant  plus  bas  boye;  Flers  de  May;  Je  languis;  Poche  pertiet;  — 
Myn  heil  niyn Trost;  De  molen  hey  Paris;  Ic  prise  altoes  gestaden- 
heit;  Vaer  rouwe  in  danderhuysz;  Ich  sach  den  may  met  bloemen 
benaeii;  Een  meysken  dat  te  werbe  gaet. 

So  ist  in  gleicher  Eichtung  der  Umstand  liöchst  merkwürdig, 
dass  die  Melodie  (der  Tenor)  Jener  Chanson,  welche  Dufay  mit  dem 
französischen  Texte,  , je  prends  conge.  de  vos  amours“  bearbeitet 
hat,  in  den  sogenannten  Souter  liedekens  *)  mit  der  Textbezeichnung 
„ick  seg  adieu  wy  twee  wy  moeten  scheyden“,  also  mit  vlaemischen 
Worten  vorkommt,  (es  ist  dort  der  65.  Psalm  unterlegt:  , Jubilate 
Deo  omnis  terra“  oder  wie  es  in  der  Uebersetzung  heisst:  ,,vroelik 
en  bly  loeft“),  und  eben  dieser  hier  allerdings  schon  im  Sinne  der 
neueren  Kunst  stark  umgebildete  Tenor  findet  sich  mit  demselben 
vlaemischen  Texte  im  zweiten  Theile  des  ,, Ausbundes  pchöner  teut- 
scher  Liedlein“  von  G.  Förster  (Nürnberg  1565)  in  einer  guten  Be- 
arbeitung eines  ungenannten  Tonsetzers  (No.  XXVII.  der  Samm- 
lung). Die  kunstreiche  Keimverschränkung  der  anonymen  Chanson 
deutet  auf  Troubadourpoesie,  dagegen  deuten  des  H.  de  Zeelandia 
Textantange  (mehr  ist  im  Codex  leider  nicht  gegeben)  ebenso  un- 
verkennbar auf  Volkslieder.  Auch  in  den  Melodien  ist  der  echte 
Klang  der  Volksweise  gar  wohl  zu  erkennen.  H.  de  Zeelandia 
(vorausgesetzt,  dass  er  der  Componist  der  seinem  Tractat  beigege- 
benen Lieder  ist)  weiss  übrigens  auch  mit  dem  vierstimmigen  Satze 
ganz  wohl  umzugehen,  er  fugt  dann  den  drei  Stimmen  eine  als 
Contratenor  oder  Altus  bezeichnete  vierte  hinzu*).  Eine  zwei- 
stimmige Chanson,  in  deren  Oberstimme  die  Volksmelodie  besonders 
klar  hervortritt,  mag  hier  als  Probe  seiner  Kunst  eine  Stelle  finden: 


Een  meysken  dat  te  werbe  gaet. 


Prima. 

1)  Diese  Sammlung  erschien  bei  Tylman  Susato  in  Antwerpen.  Es 
werden  darin  beliebte  Volksweisen  mit  dem  unterlegten  Texte  der  Psalmen 
in  vlaemischer  Uebersetzung  zum  Gebrauche  der  Andacht  zurecht  ge- 
macht. Man  sieht,  dass  es  kein  blosser  burlesker  Einfall  ist,  wenn  Shake- 
speare seinen  Fallstaff  sagen  lässt:  „Das  passe  zusammen  wie  der  zwei- 
und  zwanzigste  Psalm  zur  Melodie  vom  grünen  Aei-mel.“ 

2)  Bei  dem  Liede  Vaer  rouve  findet  sich  die  Bemerkung: 

Tenor  faciens  contratenorem  alti. 

Altum  duobus  temporibus  suis  reddo. 

Es  ist  also  schon  hier  eine  jener  Devisen  zu  finden,  die  später  eine  so 
vielbeliebte  Sache  wurden. 
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Anmerkung:  Die  frühere  Uebertragung  dieses  Stückes  litt  sn 
einzelnen  Milngelii  und  Willkührlichkeiten , namentlich  in  rhythmischer 
Beziehung.  Es  ist  daher  hier  eine  einfachere  und  übersichtlichere  ge- 
geben worden. 


Digitized  by  GocJgle 


Der  ausgebildete  Tonsatz. 


409 


Jene  Chanson  „mais  qu’il  vous  viengne“  ist  übrigens  ungleich 
erfreulicher.  Die  ganz  muntere  Melodie  im  Discantus  ist  über- 
raschend wohlgegliedert  und  iliessend  >) , auch  die  Harmonie  ver- 
hältnissmässig  besser,  entwickelter  und  immerhin  anhörbar.  Be- 
sonders interessant  ist  es  aber,  dass  einzelne  W endungen  der  Haupt- 
melodie stellenweise  für  die  andern  Stimmen  das  Motiv  geben,  so 
dass  sich  da  und  dort  Ansätze  zu  wirklichen  Nachahmungen  zeigen^). 
Der  Gebrauch  der  Dissonanzen  ist  auch  schon  ein  geregelter.  Sie 
erscheinen  im  Durchgänge  und  so,  dass  sie  in  der  Kegel  nur  die 
Dauer  einer  Minima  (nur  zweimal  einer  Semibrevis)^)  haben.  Auch 
die  zum  Schluss  beider  Theile  gleichartig  vorkommende  syncopirte 

Cadenz^jjj  j ist  bemerkenswerth.  Der  Vorhalt  der  Quarte 

vor  der  Terz,  wie  er  bei  dem  wohl  nur  wenig  späteren  Dufay  schon 
mit  voller  Sicherheit  augewendet  wird,  ist  hier  einstweilen  eine 
noch  unbekannte  Sache. 

In  den  Arbeiten  des  Componisten  der  eben  erwähnten  (9iansou, 
in  jenen  des  H.  de  Zeelandia  u.  s.  w.  steht  die  fertige  Kunst  der  so- 
genannten ersten  niederländischen  Schule,  deren  Hauptvertreter 
AVilhclm  Dufay  ist,  schon  vor  der  Thüre.  So  lange  die  Kunst  des 
Musikers  auf  der  mechanischen  Organumsingcrei  und  dem  Faux- 
bourdon,  auf  dem  schon  ausgebildetern  Discantisiren  und  dem  be- 
reits eine  bedeutende  Uebung  und  Geschicklichkeit  erheischenden 
Cantus  supra  Ubrvm  beruhte,  so  lange  die  mehrstimmig  vorge- 
tragene Antiphone  oder  Messe  ein  auf  den  Cantus  finnus  gebautes, 
im  Moment  entstehendes  und  verwehendes  Product  der  Improvi- 
sation war,  konnte  natürlich  von  eigentlichen  Componisten  und 
Compositioneu  keine  Rede  sein.  Der  Musiker  war  ein  Diener  des 
-Augenblicks,  ihm  ,, flocht  die  Nachwelt  keine  Kränze“  und  er  machte 


1)  Man  sehe  die  symmetiische,  sequenzartige  AViederholung  der 
Phrase  zu  Anfang  des  zweiten  Theils. 

2)  Im  zweiten  Theile  ist  im  Bass  eine  Lücke  von  zwei  Takten,  wie 
es  in  Kiesewetter’s  Entzifferung  auch  bemerkt  ist.  (Bei  Reissmann  ist  sie 
ungehörig  mit  Pausen  ausgefüllt;  überdies  der  Contratenor  mit  dem 
(reigenschlüssel  statt  des  Tenorschlüssels  [oder,  wie  das  Original  hat, 
mit  dem  i^-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie]  geschrieben!)  Jene  Lücke 
wäre  vielleicht  so  auszufüllen: 


^ ^ 

3)  Tinctoris  will  der  Dissonanz  nur  die  Dauer  einer  Minima  zu- 
gestanden wissen.  Seine  und  seiner  Nachfolger  Auffassung  über  das 
ÄVesen  der  Dissonanzen  geht  dahin,  dass  man  sie  gleichsam  einschmug- 
geln und  möglichst  schnell  vorüberführen  müsse.  Mehr  darüber  an  ge- 
höriger Stelle. 
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selbst  so  wenig  Ansprüche  in  die  Annalen  der  Unsterblichkeit  ein- 
getragen zu  werden,  als  etwa  der  Mönch,  der  zum  Kirchenfeste 
des  Klosterpatrons  die  Säulen  und  Altäre  der  Kirche  nach  bestem 
Geschmack  mit  dem  wieder  abzunehmenden  Schmuck  von  Blumen- 
gewinden und  Teppichen  bestens  herau.sputzte.  Höchstens  hallte 
dem  Sänger  das  Echo  eines  eigentlich  inhaltlosen  Rufes  von  be- 
sonderer Geschicklichkeit  nach,  wie  der  Poet  Martin  le  Franc  jenen 
vorhin  genannten  Dechanteurs  Tapissier,  Carmen  und  Cesaris 
ein  Andenken  gesichert  hat,  wobei  w'ir  freilich  nichts  erfahren  als 
dass  ganz  Paris  Uber  sic  erstaunte  („qu’ils  esbahirent  tont  Paris“). 
Etwas  Bleibendes  konnte  der  Welt  eigentlich  nur  der  traktaten- 
schreibcude  Musikgelehrtc,  allenfalls  der  Erfinder  einer  neuen  in 
den  Kirchengesang  übergehenden  Sequenzmclodie  hinterlassen.  Das 
war  der  Zustand  der  christlichen  Musik  bis  fast  1200  Jahre  lang 
nach  ihren  ersten  Anfängen.  Wir  besitzen  aus  dieser  so  langen 
Zeit  eigentlich  gar  keine  musikalischen  Knnstdenkmale,  weil  in 
der  That  keine  existirten,  sondern  alle  kunstvolle  oder  für  kunst- 
voll geltende  Musik  im  Momente  entstand  und  verschwand  und 
keine  Spur  zurückliess  als  die  Traditionen  der  Praxis.  Das  Feste, 
das  ,, Dauernde  im  Wech.sel“  war  eben  nur  der  Cantus  firnms,  der 
unantastbare  Schatz  Gregorianischen  Gesanges,  ein  wahrer  unver- 
rückbarer Felsen  Petri,  den  die  zerfliessenden  Wellen  jener  im- 
provisirten  Contrapunktik  umfluteten. 

Zeigen  sich  nun  im  13.  Säculum  schüchterne  und  rohe  Versuche 
einer  schriftlichen  Ausarbeitung  mehrstimmiger  Sätze , gewinnen 
sie  allmälig  mehr  Halt  und  Gestalt,  so  beginnt  mit  der  zweiten 
Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  eine  erstaunliche  Entwickelung;  statt 
vereinzelter,  planlos  da  und  dort  auflauchender,  mehr  oder  minder 
gelungener  Versuche,  statt  der  vergehenden  Improvisationen  per- 
sönlicher Geschicklichkeit  sehen  wir  gegen  den  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts hin  ordentlich  gearbeitete  Compositionen  (die  „res  facta'’, 
wne  sie  Tinctoris  im  Gegensätze  zum  Cantus  supra  libiiim  nennt) 
entstehen,  wir  sehen,  wie  sich  die  niederländischen  Tonsetzer  zu 
einer  föi-mlichen  Schule  consolidiren , welche  in  der  Geschichte  der 
Tonkunst  mit  dem  Namen  der  ersten  oder  älteren  niederländi- 
schen Schule  bezeichnet  zu  werden  pflegt.  Sie  nimmt  ihren  Aus- 
gangspunkt gleichmässig  vom  weltlichen  mehrstimmig  behandelten 
Liede,  und  vom  Gregorianischen  Gesänge.  Wir  begegnen  zuin  ersten- 
male  den  Compositionen  zahlreicher  Messen,  Arbeiten,  in  denen  sich 
eine  so  bedeutende  Kunstbildung,  eine  so  entwickelte  Technik  des 
Satzes,  eine  so  sichere  Behandlung  der  Stimmführung  zeigt,  dass 
man  von  hier  aus  eine  neue  Aera  der  Kunstgeschichte  datiren  muss. 
Der  vom  weltlichen  Liede  genommene  Ausgang  wirkt  auch 
noch  und  zwar  in  der  bedeutendsten  Weise  in  diese  Composi- 
tionen einer  höheren  Ordnung  hinein,  und  sie  haben  dadurch 
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eine  Richtung  erhalten,  welche  bis  selbst  in’s  17.  Jahrhundert 
hinein  nachwirkte. 

Es  ist  eine  allbekannte  Thatsache,  dass  die  Niederländer 
selbst  für  ihre  grossen,  sorgsam  mit  allem  Aufwaiide  der  filr  die 
Kunst  damals  disponibeln  Mittel  durchgeführten  Messen  sehr  oft 
populäre  weltliche  Lieder  zur  Grundlage  nahmen,  deren  Text- 
anfänge dann  der  Messe  den  oft  sehr  sonderbar  klingenden  Namen 
liehen.  Im  Grunde  war  aber  an  solchen  Messen  nichts  anstössig 
als  die  Benennung.  Die  Melodie  des  Liedes  im  Tenor  verschwand 
zwischen  dem  contrapunktischen  Aufbau,  den  der  Componist  in  den 
Übrigen  Stimmen  rings  um  sie  her  auffUhrte,  selbst  wo  das  Lied 
wie  in  Dufay’s  Kyrie  Uber  das  I^ied  „Omme  arme“  oder  ,, Taut  jo  me 
deduis“  unverändert  beibchaltcn  wurde;  um  so  mehr,  wo  der  Com- 
ponist durch  augmentirende  Zeichen  oder  durch  grosse  Noten  die 
Liedermelodie,  ansdehnte,  sie  durch  Pausen  unterbrach  u.  s.  w.  Der 
Tenor  war  hier  gleichsam  nur  der  Holzreifen,  bestimmt  den  darum 
gewundenen  Blumenkranz  zusammenzuhalten,  ohne  selbst  sichtbar 
zu  werden.  In  der  zweiten,  nach  dem  berühmten  Meister  Okeghem 
benannten  Schule  wurde  dann  allerdings  dem  Liedmotive  als 
solchem  mehr  Wichtigkeit  beigelegt. 

Schon  bei  den  Meistern  der  ersten  Schule  wird  jenes  epoche- 
machende Lied  „Omme  arme“  als  allbeliebter  Tenor  eingeftihrt, 
über  welches  nicht  nur  Dnfay,  Eaugues,  Caron,  Busuois, 
Regis,  sämmtlich  Meister  aus  den  PrUhzeiten  der  Kunst,  Messen 
componirt  haben,  sondern  auch  gegen  Ende  des  15.  Säculums  der 
Theoretiker  Tinctoris,  die  Meister  der  zweiten  Schule  Mathurin 
Porestier,  Matthias  Pipelare,  de  Orto,  Josquin  de  Pres 
(eine  Messe  super  voces  musicales  und  eine  zweite  Sexti  tonii, 
Pierre  de  la  Rue  (unverkennbar  mit  Josquin’s  Ubenniithigem  Vir- 
tuosenstiiek  der M.  Omme  arm6  sup.  voces  mus.  wetteifernd),  Loyset 
Compi;re;  ferner  der  Spanier  Cristofano  Morales  (zwei  Messen 
zu  4 und  5 Stimmen)  Vacqueras,  selbst  noch  Palestrina,  der  in 
seiner  Omme  armö- Messe  seine  volle  V’ertrautheit  mit  den  Niedcr- 
länderkünsten  bewies;  endlich  macht  gar  noch  zur  Zeit  der  Compo- 
sitionen  mit  massenhafter  Stimmenhäufung  Giacomo  Carissimi 
mit  einer  zwölfstimmigen  Messe  den  Beschluss.  Das  Archiv  der 
päpstlichen  Capelle  besitzt  alle  die  vorgenannten  Compositionen 
und  ausserdem  noch  zwei  Messen  gleichen  Titels  von  nicht  genann- 
ten Tonsetzern,  wovon  eine  sicherlich  dem  Pranchinus  Gafor 
augehört,  da  er  selbst  erzählt  eine  solche  Messe  den  Sängern 
Leo  X.  gesendet  zu  haben*).  Auch  Anton  Br umel,  der  würdige 
Genoss  Josquin’s  tmd  de  la  Rue’s,  hat  eine  Messe  über  den  unver- 


1)  . ut  in  tenorc  iiostro  Crucifirus  etiam  pro  nobis  et  primi 

Jjmts  Dei  de  missa  omme  arme  et  in  tenore  Osanna  de  miasa  illmtr-is 
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ineidlichen  Omme  arme  componirt  (sie  findet  sich  in  seinen  1503 
bei  Petrucci  gedruckten  Messen),  und  von  Jakob  Hobrecht  be- 
sitzt die  Wiener  Hofbibliothek  eine  vierstimmige  ungedruckt  ge- 
bliebene Messe  gleichen  Titelsi).  Noch  nicht  genug:  Johann 
J apart,  der  Zeitgenosse  Josquin’s,  findet  bei  Bearbeitung  des  Liedes 
„11  est  de  bone  heure  ne“,  dass  der  Omme  arme  als  vierte  Stimme 
und  als  Bass  vortrefi'lich  dazu  passt,  und  ermangelt  nicht  die  Ent- 
deckung zu  einer  eigenthUmlich  geistreichen,  sinnig  combinirten  klei- 
nen Composition  zu  benützen*).  Desto  auffallender  muss  es  heissen, 
dass  sich  der  Omme  arme  nirgends  als  selbstständiges  weltlich 
bearbeitetes  Lied  findet,  während  sonst  von  den  zu  Messen  be- 
nützten Liedern  meist  auch  w-eltliche  Bearbeitungen  Vorkommen, 
öfter  sogar  mehrere  über  dasselbe  Lied. 

Eine  zweite  Gattung  von  Messen  bildeten  jene,  welche  über  eine 
Hymne  oder  eine  Antiphone  componirt  wurden;  sie  waren  minde- 
stens ebenso  zahlreich  als  die  Messen  über  weltliche  Lieder.  Schon 
in  der  ersten  niederländischen  Schule  finden  wir  die  Messen  ecce 
ancilla,  dixeruid  (UscipuU  u.  a.  m.  In  Messen  dieser  Art  zeigt  zu- 
weilen selbst  auch  der  Text  eine  wunderliche  Vermischung  des 
fremden  und  des  Messtextes,  doch  nur  im  Tenor,  nicht  in  den 
anderen  Stimmen.  Schon  bei  Dufay , dein  bedeutendsten  Meister 
der  ersten  niederländischen  Schule,  finden  wir  in  dev  Messe  Ecce 
ancilla  Domini  ein  seltsames  Gemenge  dieser  Art:  „Beata  es,  crnci- 
fix  US  etiam  pro  nohis  Maria,  quae  credidisti,  perficieidur  in  t(, 
qaae  dicia  sunt  tibi  a Domino,  Alleluia“'.  Das  letzte  Alleluia  trifft 
mit  dem  „cujus  regni  non  erit  finis“  der  anderen  Stimme  zusammen. 
Oder;  „Beata  es  Osanna  quae  credidisti  in  excelsis^‘.  Auch  das 
Kyrie  einer  dreistimmigen  Messe  von  Egid  Binchois  (im  Besitze 
der  k.  Bibi,  zu  Brüssel)  ist  mit  solchen  Einschubphrasen  (FarciturenI 
ausgestattet. 

Die  Sonderbarkeit  über  weltliche  Lieder  geistliche  Musik  zu 
componiren  ist  nur  dadurch  erklärlich;  andererseits  aber  auch  der 
stärkste  Beweis,  dass  sich  die  Kunst  einer  solchen  Verarbeitung  zu- 
erst im  Dienste  geselligen  Gesanges  an  weltlichen  V'olksliedern  be- 
thätigte,  ehe  sie  in  die  Kirche  eindrang.  Ein  äusserlicher  Beweis 
für  das  höhere  Alter  der  weltlichen  mehrstimmigen  Gesellschafts- 
lieder ist  auch  die  noch  schwarze  Notirung  der  ältesten  erhaltenen 
Arbeiten  dieser  Art.  Die  Niederländer  hatten  von  jeher  viel  Sinn 
für  Hausmusik,  für  Gesellschaftsconcerte.  Das  Einzige,  was  dafür 

prhiceps  atque  in  tenore  secundi  Agnus  de  missa  le  sourenie,  quas  cele- 
berrimis  caiitoribus  Leonis  deciuii  Pontificis  ^laximi  misimus,  pernotatnni 
est.  (Frauchinus  Gal'or,  Apologia  adv.  Joaimem  Spatarium.) 

1)  Codex  N.  1188;). 

2)  Canti  cento  cinquanta  fol.  79.  Der  Bass  ist  ausdrücklich  lud 
„Lome  arme“  bezeichnet. 
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aufzutreiben  war,  bestand  eben  nur  in  beliebten  weltlichen  Liedern. 
Darüber  einen  Gesang  „mpra  librtim“  zu  iniprovisiren,  wäre  den 
immerhin  kunstgeübten  Gesangfreunden  doch  eine  zu  schwere  und 
zu  wenig  ergötzende  Aufgabe  gewesen;  hier  musste  die  Res  facta, 
die  geschriebene  Composition  aushelfen.  Von  dem  angeborenen, 
von  Guicciardini  gepriesenen  glücklichen  Talente  unterstützt,  führte 
man  in  heitern  Gesellschaften,  in  den  Salons,  wie  wir  nach  heutiger 
Weltsitte  sagen  müssten,  künstliche  polyphone  Singstücke  aus  und 
freute  sich,  sowohl  den  bekannten  und  beliebten  Liedern  in  einer 
so  geistreichen  Markirung  zu  begegnen  als  die  eigene  Geschicklich- 
keit daran  zu  beweisen,  wobei  sich,  echt  niederländisch,  keiner 
auf  Kosten  des  andern  vordringlich  erwies,  sondern  alle  für  einen, 
einer  für  alle  einstanden.  Nicht  einmal  die  Präpotenz,  welche  die 
Oberstimme  durch  Zuweisung  der  bekannten  Melodie  erhalten  hätte, 
Hess  man  zu;  die  Volksweise  lag  im  Tenor,  jede  Stimme  war  gleich 
wichtig  und  keine  davon  blosse  Begleitung. 

Als  sich  diese  Singemanier,  was  ohne  Zweifel  sehr  bald  ge- 
schah, die  allgemeine  Gunst  erworben,  wollte  man  dergleichen 
statt  des  armseligen  Fauxbourdons  oder  des  doch  immer  nur  auf  gut 
Glück  auszuftihrenden  improvnsirten  Oontrapunkts  auch  in  der  Kirche 
hören.  Die  Tonsetzer,  gewohnt  weltliche  Lieder  zu  verarbeiten, 
nahmen  solche  auch  flir  ihre  Messen ; sie  mochten  ihnen  für  die 
neue  Compositionsweise  handlicher  und  sogar  oft  zweckmässiger 
scheinen  als  die  Sequenz-  und  Prosamelodien  des  Kirchengesanges, 
auch  hatten  ja  die  schon  früher  in  Frankreich  zu  Ritualmelodien 
„eingezwängten  gemeinen  Tripeln  und  Motete“  an  Aehnliches  ge- 
wöhnt. Anstoss  daran  zu  nehmen  fiel  vorläufig  Niemandem  ein, 
so  wenig  als  es  einem  Menschen  in  ganz  Gent  cinfiel  darüber 
Lärm  zu  machen,  dass  auf  dem  weltberühmten  FlUgelaltare  mitten 
unter  den  Bildern  der  Heiligen  und  Engel  höchst  gemüthlich  der 
wohlbekannte  Herr  Jodocus  Vyts  mit  seiner  Frau  Lisbettc  (als 
Donatoren)  knieten  und  ihren  Theil  Verehrung  mit  in  Empfang 
nahmen.  Der  Niederländer  mischte  sich  und  sein  eigenes  derbes, 
kerngesundes  Leben  ganz  unbefangen  unter  das  Heilige,  und  cs 
erregte  nicht  das  geringste  Bedenken,  w'enn  auf  dem  Bilde  eines 
Flügelaltars  Maria  den  Gross  des  Engels  in  einer  säubern 
niederländischen  Stube  entgegennahm,  Christus  von  Pilatus  vom 
Söller  irgend  eines  niederländischen  Eathhauses  herab  dem  Volke 
vorgestellt  wurde,  oder  wenn  er  das  Mahl  zu  Emaus  in  einer  echt 
niederländischen  Taverne  cinnahm.  Ist  es  dann  ein  Wunder,  wenn 
das  Volkslied  eben  so  naiv  und  unbefangen  auf  den  Kirchenchören 
Platz  nahm,  ohne  dass  ein  Bischof  oder  Erzbiscdiof  trotz  jenes 
Hecretals  des  Papstes  Johann  XXII.  etwas  dareinzureden  fand? 
Her  Werth  der  Compositionen,  der  Ruf  der  niederländischen  Mu- 
siker bahnte  dieser  Art  Musik  den  Weg  auch  bis  selbst  in  die 
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püpstliclie  Kapelle,  wo  man  vermuthlich  Einsprache  erhoben  hätte, 
wenn  die  neue  Manier  dort  zuerst  ihre  Versuche  hätte  austeilen 
wollen,  statt  als  ein  Fertiges  und  Anerkanntes  mit  den  nieder- 
ländischen Sängern  über  die  Alpen  herüberzukommen. 

Hier,  in  der  päpstlichen  Capelle,  haben  die  Niederländer  jene 
echte  hohe  Kirchenmusik  ausbildeu  helfen,  die  auf  ihrem  Gebiete 
bis  heute  unübertroffen  ist.  Schon  in  der  ersten  niederländischen 
Schule  zeigen  sich  die  zukunilreichen  Anfänge  des  Styles,  den  man 
als  Stile  da  Cappella  zu  bezeichnen  pflegt:  ein  Styl,  der  nach 
einer  beinahe  zweihundertjährigen  Entwickelung  seine  höchste 
Verklärung  in  Palestrina  gefunden  hat,  um  sodann  bald  genug 
von  einer  ganz  neuen  Tonkunst,  wesentlich  weltlichen  Ur- 
sprungs, verdrängt  zu  werden. 

V'on  Wilhelm  Dufay,  dem  glänzenden  Morgenstern  der  ersten 
niederländischen  Schule,  zu  Palestrina  geht  jene  stetige  Entwicke- 
lung in  einer  Reihe  edler  Meister  und  bedeutender,  selbst  herr- 
licher Kunstwerke;  sehr  aualog  wie  gleichzeitig  auf  dem  Gebiete 
der  Malerei  eine  ähnliche  von  den  alten  florentiner  und  sienenser 
Malern  zu  Raphael  Sauzio  geht. 

ln  den  Werken  dieser  Schule  tritt  endlich  eine  vollständig 
ausgehildete  Kunst  her\’or.  Es  ist  kein  Widerspruch,  wenn  im 
Einzelnen  vielfach  Befangenes  und  Unentwickeltes  nachzuweisen  ist, 
und  wenn  diese  so  chen  als  vollständig  ausgehildetbezeichnete  Kuust 
doch  selbst  erst  wieder  nur  als  der  Anfang  einer  fast  zweihundert 
Jahre  dauernden  Entwickelung  erscheint.  Vollständig  ausgehildet  ist 
sie  in  dem  Sinne,  dass  die  ihr  angehörigen  'J'onsetzer  nicht  mehr 
tastend  und  experimentirend  nach  den  Gesetzen  der  Kunst  suchen, 
sondern  im  vollen  bewussten  Besitze  der  Kunstgesetze  das  ihnen 
entsprechende  Kunstwerk  zu  schaffen  vermögen.  Hier  treten  zum 
crstenmale  Musiker  auf,  die  nicht  Scholastiker,  nicht  Akustiker, 
nicht  Mathematiker,  nicht  Archäologen,  sondern  wirkliche  Künstler 
sind.  Daher  haben  sie  auch  Arbeiten  geliefert,  welche  den  Rang 
gütiger  Kunstwerke  für  alle  Zeiten  einnehmen  i).  Es  ist  in  diesen 
Arbeiten,  bei  noch  knospeuhaft  unentwickelten  Formen,  eine 
eigcnthUmliche  Holdseligkeit,  etwas,  das  an  Rosenwaugen  und 
Blauaugen  aufblühender  Mädchen  erinnert.  Auf  ihrem  Gebiete  ist 
diese  Schule  ein  Seitenstück  zu  der  gleichzeitig  und  ebenso  plötzlich 
hervortretenden  Cölner  Malerschule,  deren  vorwiegenden  Charakter 
Kugler  im  sich  aussprechenden  „Idealismus“  findet.  Idealismus 
ist  der  Grundzug  auch  jener  Tonwerke. 

Der  Tonsatz  beschränkt  sich  zuweilen  noch  auf  die  altcr- 

1)  Kieaewetter  (Gesch.  d.  Mus.  S.  40)  will  eben  auch  nichts  anderes 
sagen,  wenn  er  in  seiner  ruhigen  Weise  bemerkt,  dass  man  die  Composi- 
tionen  dieser  Schule  „noch  heute  ohne  Anstoas,  ja  mit  Wohlgefallen  hören 
kann" : den  Arbeiten  eines  Dufay  gegenüber  allerdings  ein  etwas  kühles  Lob. 
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thümliche  Anordnung  in  drei  Stimmen,  wo  sich  Uber  den  gege- 
benen Tenor  eine  höhere  Stimme  (Superiiui),  unter  ihn  eine  Grund- 
stimme (Ba.sis)  stellt,  oder  wo  sich  diese  zweite  Gegenstimme 
zwischen  den  Tenor  und  die  Oberstimme  als  Coutratenor  einschiebt 
(Messe  Omme  arme  von  Faugues,  Messe  von  Binchois,  eine  Anzahl 
weltlicher  Lieder  von  Dufay  u.  s.  w.).  Insgemein  aber  tritt  der 
Satz  vierstimmig  auf').  FUnfstimmige  Compositionen  sind  seltener, 
in  solchen  erscheint  der  Tenor  als  Spruchsatz,  der  irgend  einen 
eigenen  Text  und  Satz  immer  wiederholt.  So  singt  bei  Eloy  der 
Tenor  durch  eine  ganze  Messe  dieselbe  Notenphrase  mit  dem  Texte 
„Dixerunt  discipuli“  in  Haltenoten,  während  die  anderen  vier 
Stimmen  in  bewegterer  Satzweise  contrapunktirend  den  Kitualtext 
der  Messe  Kyrie  u.  s.  w.  hören  lassen.  (Dieselbe  Anordnung  be- 
hält noch  Jacobus  Barbireau  [starb  1491]  für  seine  sti-eng  alter- 
thiimliche  fUnfstimmige  Messe  „viryo  parens  Christi“  bei.)  Zur 
Abwechslung  kommen  im  Verlaufe  eines  längeren  Werkes  auch 
wohl  zweistimmige  Theile,  Sätze  „duarum  vocum“  vor  (das  eine 
Aguus  der  Messe  Ecce  ancilla  Domini  von  Dufay).  Die  Compo- 
sitionsweise  ist  streng  diatonisch  über  den  Gregorianischen  Gesang, 
sie  bewegt  sich  daher  in  den  Kirchentonarten.  .Hiernach  bezieht 
sich  der  Gesang  auf  die  vier  Finaltöne  D,  E,  F,  G,  wird  aber 
auch  mit  Beibehaltung  der  Tonreihe  auf  die  Oberquarte  transponirt, 
statt  D E F G auf  G A B C mit  einem  vorgezeichneten  h (Cantus 
mollis).  Gesänge  über  die  Tonreihe  von  A und  G kommen  auch, 
aber  seltener  vor.  Bei  der  auf  G bezogenen  Tonart  wird,  wenn  es 
Unterscheidung  vom  transponirten  C und  Kenntlichmachung  des 
Myxolydischen  gilt,  nebst  dem  auf  die  zweite  Linie  gesetzten 


G-Schlüssel  auch  noch  das  h auf  die  fünfte  Linie  gesetzt 

Dnfay’s  Messe  ,,Tant  je  me  deduis“).  Wird  im  Laufe  eines  längeren 
Stückes  vorübergehend  eine  andere  Tonart  berührt,  so  ist  es  immer 
eine  solche,  die  auf  einer  der  diatonischen  Stufen  ihren  Sitz  hat. 
Oft  ist  die  Wendung  von  Dreiklang  zu  Dreiklang  von  frappant 
feierlicher  Wirkung.  Der  richtige  Gebrauch  der  zufälligen  Er- 
höhungen und  Erniedrigungen  (Accidentien)  ist  dabei  von  grosser 
Wichtigkeit.  So  lange  der  Gregorianische  Gesang  im  Einklänge 
gesungen  worden,  konnte  die  allerstrengste  Diatonik  mit  starrer 
Consequenz  festgehalten  werden.  Im  mehrstimmigen  Gesänge  war 
solches  nicht  möglich,  ohne  das  Ohr  durch  widernatürliche  Zu- 
Mmmenklänge  unerträglich  zu  beleidigen  2),  Man  griff  zu  dem 

1)  Schon  Elias  Salomonis  hielt  den  Satz  zu  vier  Stimmen  für  den 
wahren,  wesentlichen;  doch  geht  er  darin  zu  weit,  dass  er  den  Satz  ver- 
ficht: ein  mehr  als  vierstimmiger  Gesang  sei  gar  nicht  möglich  (Mau 
sehe  die  betreffenden  Stellen  bei  Gerbert  Script.  3.  Bd.  S.  58). 

2)  Das  natürliche  Urtheil  des  Gehöres  wurde  keineswegs  unterschätzt. 
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Auskunftsinittel  der  Miisica  ficta,  und  dass  sic  den  Meistern  der  ersten 
niederländischen  Schule  etwas  Gewohntes  war,  beweisen  die  zwar 
nicht  häufig  aber  doch  in  einzelnen  Fällen  im  Laufe  eines  Tonsatzes 
an  zweifelhaften  Stellen  ausdrücklich  beigesetzten  Zeichen  *).  Da- 
gegen wurden  bei  Gadenzen  die  Erhöhungen  stillschweigend  vor- 
ausgesetzt und  nie  ausdrücklich  vorgeschrie.ben,  ebenso  wenig  das 
fa  (bei  h und  e),  wo  es  sich  nach  der  allgemeinen  Regel  von 
selbst  verstand.  Dergleichen  galt  als  löbliche,  ja  unentbehrliche 
Praxis,  wie  sie  der  tüchtige  Sänger  immer  haben  musste*).  Pietro 
Aron,  der  berühmte  Florentiner,  der  freilich  einer  bereits  fortge- 
schrittenen Epoche  angehört,  kommt  in  dem  Anhänge  (aggititüa) 
der  zweiten  Auflage  seines  Toscanello  (erste  Aufl.  1523,  zweite  15391 
darauf  zu  sprechen.  ,,Gott  lasse  uns“,  sagt  er,  ,, nachdem  er  uns 
im  Allgemeinen  geoflFenbart  was  gut  und  was  böse,  sei , im  Einzelnen 
die  Freiheit  nach  unserer  Einsicht  zu  handeln  und  das  Gute  oder 
das  Böse  zu  wählen.  So  sei  cs  in  der  Musik  mit  den  Zeichen 
(ßegnali  ^ und  i?).  Wer,  wo  mehrere  Wege  führen  (piü  strade  da 
potere  caminare),  nicht  genau  weiss,  welches  eben  der  rechte  Weg 
sei  und  wo  er  sich  hin  zu  wenden  hat  (per  quel  paese  andare), 
werde  sehr  leicht  •auf  Irr»'ege  gerathen.  Die  Componisten  meinen 
freilich,  ihre  Gesänge  müssen  von  Sachverständigen  und  geübten 
Ausführenden  wohl  verstanden  werden  (che  gli  loro  canti  habhino 
a essere  intesi  da  gli  dotti  e huoni  p^-atichi),  aber  es  sei  doch 
besser  die  Accidentalen  ausdrücklich  beizusetzen 3). “ 

Adrian  Petit-t'oolicus,  Josquin's  verdienstvoller  Schüler  und  seihst  ein  tüch- 
tiger Lehrer  (in  Xürnberg)  sagt:  „Adhibebit  enim  scinper  suarum  auriuni 
Judicium.  Aures  enim  quid  recte,  quid  secus  fiat,  facile  intelligunt  et 
sunt  artis  canendi  inagistri“. 

1)  Z.  B.  gleich  im  ersten  Kyrie  der  Messe  Se  la  face  ay  pale  von 
Dufay  im  Alt  ein  Jf/)  im  Bass  ein 

2)  . . . „come  si  veda  in  alcuni,  che  questo  molto  bene  fanno“,  sagt 
Aron  (Toscanello  II.  20). 

3)  Im  20.  Capitel  des  2.  Buches  des  Toscanello  (del  Diesis)  redet 
er  von  der  „accidental  figura“  und  bemerkt,  dass  die  Diesis  eigentlich 
guten  Sängern  gegenüber  für  selbstverständlich  genommen  werde:  „henche 
tal  segno  appresso  gli  dotti  e pratichi  cantori  manco  e di  bisogno,  ma  sol 
si  ponc,  perehü  forse  il  mal  prattico  e non  intelligente  cautore  non  da- 
rebbe pronuntia  perfetta  a tal  positione  ovver  syllaba,  perchfe  essendo 
naturalmcute  dal  mi  et  sol  un  semiditono,  senza  quel  segno  esso  cantore  non 
cantarebbe  altro  che  il  suo  proprio,  8«  gia  l’orecchio  non  gli  dessi  ajuto“. 
Mau  sieht  aus  dieser  Behauptung  einer  grossen  gleichzeitigen  Autorität, 
dass  also  Kiesewetter  den  Ansichten  der  Alten  nicht  zu  nahe  tritt,  wenn  er 
S.  48  seiner  Musikgeschichte  nachdrücklich  darauf  aufmerksam  macht,  das.« 
die  Sänger  ja  „für  Menschenohren  und  zwar  für  geübte  Menschenohren 
sangen“  und  dass  also  noch  ganz  andere  Rücksichten  in’s  Spiel  kamen  als 
eine  vermeintlich  unbeugsame  diatonische  Consequenz  auf  Kosten  des  Ohres, 
und  dass  man  in  jenen  Compositionen  nicht  „diatonische  Stereotypen,  wie  ein 
('lavier  ohne  Obertasten“  sich  vorstellen  dürfe.  Durch  eine  solche  Moditizi- 
rung  wurde  nach  .\ron's  Auseinandersetzung  dieNote  an  sich  nicht,  sondern 
nur  das  Intervall  geändert,  „perchö  quel  segno  non  accresce  et  diminuisce 
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Nur  durfte  dadurch  der  Charakter  des  Kirchentones  nicht  zer- 
stört werden,  darum  machen  die  alten  Meister  bei  dem  phrygischen 
Ton  (auf  E)  die  Cadenz  nicht  mit  der  Dominante,  sondern  mit  den 
Dreiklängen  der  zweiten  oder  vierten  Stufe,  weil  das  Subsemitonium 
d den  Accord  jj  d /■  bedingen  würde  (nicht  H f),  gerade  f 
(die  kleine  Obersecunde)  aber  der  charakteristische  Ton  des  phry- 
gischen Modus  ist.  Das  Charakteristische  der  Tonarten  ist  die 
Verschiedenheit  der  Arten  von  Quarten  und  Quinten,  aus  denen 
sie  zusammengesetzt  sind:  diese  hat  daher  auf  die  Cadenzbildung 
wesentlichen  Einfluss  t). 

la  nota  (er  lässt  es  für  beides  gelten:  „quäl  sia  la  nota  augmentata  o dimi- 
nuita“;  in  Hobrecht’s  Ave  regina  in  den  Canti  cento  cinquanta  kommt  es 
gleich  anfangs  wirklich  in  der  Bedeutung  eines  [7  vor),  oltre  al  suo  valore, 
ma  bene  accresce  et  diminuisce  il  spatio  et  intervallo  tra  nota  e nota  appa- 
rente,  in  quanto  alla  imaginazione  et  operazione,  ma  non  in  quanto  alla  sua 
apparente  locazione  (Agg.  del  Tose.).  Prätorius  im  Syntagma  (3.  Th.  S.  32) 
erklärt  die  ausdrückliche  Beisetzung  der  Accidentalen  für  „hochnöthig  nit 
allein  vor  die  Sänger,  damit  dieselben  in  ihrem  Singen  nit  interturbiret 
werden,  sondern  auch  vor  einfältige  Stadtinstrumentisten  und  Organisten, 
welche  Musicam  nit  recht  verstehen,  vil  weniger  recht  singen  können,  und 
daher,  wie  ich  Selbsten  zum  öfteren  gesehen  und  erfahren,  keinen  rechten 
Unterschied  hierinnen  zu  machen  wissen,  zu  geschweigen  dass  der  Compo- 
nisten  ihre  Composition  also  beschaffen,  dass  diese  beiden  Signa  Chro- 
matica  an  etlichen  Oertern  gebrauchet,  an  etlichen  aber  nicht 
in  Acht  genommen  werden  dürfen.“  Prätorius  erzählt,  dass  viele 
Componisten  das  Beischreiben  der  Zeichen  sogar  ausdrücklich  verboten; 
jeder  wisse  ja,  dass  zur  Cadenz  der  Schlusston  einen  Halbton  vor  sich  ver- 
lange, dass  ein  Triton  zu  vermeiden  sei.  Die  Schreibart  ist  in  der  That 
nachlässig  genug.  So  setzt  z.  B.  Joh.  Gero  im  Verlaufe  seines  Ave 
Maria  einmal  ausdrücklich  y vor  eine  Note  und  unterlässt  es  späterhin, 
wo  sich  die  Stelle  Note  für  Note  wiederholt.  Solcher  Beispiele  Hessen 
sich  fast  zahllose  anftihren. 

1)  Aron  Toscanello  II.  18.  Umständlich  handelt  Aron  über  die  Caden- 
zen  auch  im  39.  Capitel  des  2.  Buches  seiner  Libri  tres  de  institutione  har- 
monica.  Er  sagt  hier  unter  anderm:  „Sciendum  autem  illud  est,  cadentias 
omneis,  quae  terminatae  per  tonos  monstrantur,  debere  suspendi  et  primum 
quidem  secum  ordinem  tenet  He  Ut  Re.  Sequuntur  autem  Mi  Re  Mi,  Sol 
Fa  Sol,  La  Sol  La.  Quae  vero  per  semitonium  pronuntiantur,  suspendendae 
non  sunt,  sicut  Fa  Mi  Fa,  nam  haec  quidem  naturalem  habent  secum  sus- 
pensionem“.  Dass  unter  dieser  Suspensio  die  Erhöhung  um  einen  Halbtou 
zu  verstehen  sei,  zeigt  nicht  nur  der  Zusammenhang  der  Stelle,  sondern  ganz 
ausdrücklich  die  Aggiunta  des  Toscanello.  Aron  gibt  hier  das  Notenbeispiel : 


und  bemerkt  dazu:  „che  quella  ultima  breve  (im  Alt),  o veramente  inter- 
vallo ultimo  habbia  a essere  sospeso“  d.  h.  als  vorletzte  Note  ist  fis  zu  singen. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.  IL  27 
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Die  wichtige  Kegel,  dass  eine  Stufe  über /a  stets  la  zu  siugen  ist, 
war  den  Meistern  der  ersten  niederländischen  Schule  geläufig,  wie 
Stellen  ihrer  Compositionen  zeigen,  wo  zur  Vermeidung  des  Tri- 
fonus  nothwendig  fa  gesungen  w'erdcn  muss,  und  gleichwohl  kein 
h vorgezcichnet  ist.  Aber  dieses  „seinper  est  canendum  fa"  galt 
doch  nicht  so  ausnahmlos,  es  gab  Comhinationen , wo  eine  Note 
iuper  la  doch  das  Intervall  eines  ganzen  Tons  zu  singen  war;  auch 
hier  wurde  den  Sängern  ein  feines  Unterscheidungsvermögen  zuge- 
trautl).  Im  dritten  authentischen  Ton  (von  F)  der  „lydisehen“ 
Tonart  trat  der  Tritonus  /' — h schroff  zu  Tage,  er  wurde  daher 
zum  b,  der  reinen  Quarte,  gemildert.  Glareau  bemerkt,  dass  man 
„den  lydisehen  Ton  wie  in  gemeinsamer  Verschwöning  gleichsam 
des  Landes  verwiesen  habe“.  Die  also  entstehende  Tonleiter 
entsprach  aber  der  natürlichen  Skala  von  C,  so  wie  die  Ein- 
mischung des  b in  Skala  von  D dieses  der  Skala  von  A entspre- 
chend gestaltete.  So  erwarben  sich  auch  diese  zwei  Tonreihen 
das  Bürgerrecht.  Zweifelhafter  ist  es,  inwieweit  bei  blos  leite- 
tonähnlichen Appoggiaturen  (z.  B.  d c d e f)  etwa  Erhöhungen 
gesungen  wurden.  Hierüber  fehlt,  ausser  der  allgemeinen  Ver- 

1)  Lucas  Lossius  (Erotemata,  Ausgabe  von  1.570)  sagt  darüber  im 
2.  Capitel:  .,Si  voccm  la  uiia  voce  tantum  notula  execsserit,  ea  plerumque 
(ganz  richtig!  nicht  „semper“)  fa  canitur,  videlicet  ubi  cantm  mtura 
admittit,  alioquiu  liarmonia  contrai-iis  vocibus  offenditur,  et  sic  tritonos, 
quiutas  imperfectas  et  similes  dissonantias  edit“.  Ein  überaus  lehrreiches 
Beispiel  enthält  gleich  der  Anfang  des  Kyrie  Tant  je  me  deduis  von  Dufay. 


(Im  Original  sind  die  Accidentien  nicht  beigesetzt.)  Der  Sopran  muss 
nach  der  Regel  im  zweiten  Tempus  b singen,  dagegen  der  Alt  im  vierten 
anscheinend  gegen  die  Regel  h.  Woher  die  Unterscheidung?  Weil  im 
Alt  der  Rückgang  (nach  o)  nur  ein  scheinbarer,  nur  eine  Zwischenstufe 
vor  c,  und  der  Gang  in  der  That  aufsteigend  ist.  Das  b im  Discant  be- 
wirkt, dass  auch  der  Tenor  b singen  muss  u.  s.  w. 
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Weisung  auf’s  „Ohr“,  jede  feste  Regel  und  scheint  dem  Geschmackc 
und  der  Kinsicht  der  Sänger  in  der  That  ein  grösserer  Spiel- 
raum gestattet  worden  zu  sein^). 

Ein  sonderbarer  Idiotismus  ist  eine  oft  vorkommende  Cadenz- 
hildung,  bei  welcher  zwischen  den  Leite-  und  Schlusston  die 
kleine  Unterterz  des  letzteren,  beziehungsweise  die  grosse  Sexte 
des  Orundtones  eingeschoben  wird: 


U ufay 

Kvrie:  Taut  je  me  deduis.  Crucitixus;  Ecce  anoilla 


77 


Elov.  Schluss  des  Agnus:  Dixermit  discipuli. 


Diese  t'adenzform  erscheint  stereotyp  in  den  ältesten  italienischen 
Compositionen  des  14.  Jahrhunderts  (z.  R.  bei  Francesco  Landino), 
wie  in  den  ältesten  französischen  und  niederländischen  aus  der  Epoche 
uumittclbar  vor  Dufay  (z.  B.  in  Jenem  vorerwähnten  „mais  qui’l 
vous  viengne“;  in  II.  de  Zeclaudia’s  ,,eeu  meysken“),  sie  prävalirt 
noch  entschieden  in  den  muthmasslicli  ältesten  Chansons  Dufay’s 
und  Binchois’.  Sie  klingt  uns  sehr  fremdartig,  weil  sic  den  Zu- 
sammenhang des  accordmässig  und  natürlich  geordneten  Schlusses 
unterbricht.  Damals,  wo  man  von  einer  llannonielehre  noch  lange. 

1)  Einen  richtigen  Atdialtspiiukt  gewähren  die  Werke  Girolamo 
Frcscobaldi’s.  Dieser  grosso  Orgelmeister,  an  der  Gränze  der  grossen 
Mnsikepochon  (vor  und  nach  lüOO)  stehend,  schreibt  seine  lebhaftem  tigu- 
rirten  Sätze,  seine  Toccaten,  Ricercar  u.  s.  w.  schon  in  der  neuem 
Tonart,  d.  i.  in  unserem  Dur  und  Moll,  weil  für  rasche  Bewegung  die 
Kirchentöne  nicht  gut  taugen.  Seine  Ausarbeitungen  über  alte  kirch- 
liche Canti  fermi  setzt  er  streng  in  den  Kirchentftnen,  und  hier  wendet 
er  allerdings  erhöhetc  Appoggiaturon  wenigstens  stellenweise  an,  z.  B. 
im  Kyrie  della  Domenica  im  Alt:  fed^cdchc,  und:  f e d^c  e f d 
/"  « u.  s.  w. 
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nichts  wusste,  konnte  sie,  wenigstens  theoretisch  genommen,  nichts 
Bedenkliches  haben. 

Inden  ausgebildeteren  Chansons  (z.  B.  Dufay’sCentmilleescuts) 
und  in  den  Kirchenstücken  der  Meister  der  ersten  niederländischen 
Schnle  theilt  demgemäss  diese  aus  einer  noch  älteren  Kunstepoche 
ererbte  Schlussform  die  Herrschaft  mit  jener  vollkommen  und  schön 
ausgebildeten,  für  den  niederländischen  und  den  aus  ihm  hervor- 
gegangeneu  C'apellastyl  so  charakteristischen  stets  wiederkehrenden 

J»  l «j 

und  stets  wirksamen  Cadenz  V 1 1 und  II  j I.  \ on  dieser  Form 
des  Tonschlusses  mehr  und  mehr  verdrängt,  blieb  die  ältere 
Cadenzbildung  mit  der  ,, sonderbaren  Wechselnote“,  wie  sie 
Kiesew'etter  nennt,  bis  in  das  16.  Jahrhundert  unvergessen,  von 
1500  an  kam  sie  allmälig  ausser  Gebrauch,  sie  erscheint  hier 
meist  mit  der  kleinen  Eigenheit,  dass  die  letzten  Noten  in  Semi- 
minimen gesetzt  sind: 


Schluss  d.  Sanctus  a.  d.  Messe:  Ave  maris  stella,  v.  Josquin  de  Prfts. 
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Aus  der  Motette:  Exortum  est  in  tenebris,  von  Leonard  Barrö  1543. 


mi  - se  - ra  - - - - tor  et 


3 
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. ^ 1 ' ' — 

tor  et  ju  - - stüs 

— 

lul  #9  ^1 

r r “ 
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tor  et  ju 

- - - - - stus 
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_ ^ 1 1 

O F ^ i — 

r F . 

— r — ^ ^ — — r~ 1 — • 

ju  - - - - - - - - - stUB 

a*  m. L 

^ 1 TTir 

ju  - stus  Do  - - - mi  - nus. 


Die  Ansicht,  als  sei  diese  Cadenzform  eine  Folge  der  Scheu 
vor  dem  Gebrauche  des  Subsemitoniums  als  fingirten  Tones,  um 
die  strenge  Consequenz 'der  Kirchentöne  nicht  zu  veidetzen,  wird 
ganz  einfach,  durch  den  Umstand  widerlegt,  dass  sie  auch  auf  f 
und  c vorkommt,  wo  das  Subsemitonium  e und  h doch  ohne 
Fiction  im  System  liegt  (Schluss  der  Chanson  qu’il  vous  viengne 
und  des  Benedictus  aus  Ecce  ancilla  u.  s.  w.).  Sie  müsste 
doch  wohl  aus  gleichem  Gninde  vor  allem  im  Gregorianischen 
Gesänge  selbst  Vorkommen.  Dies  ist  aber  durchaus  nicht  der 
Fall.  Aus  dem  Grundsatz  bei  Aron,  Ornitoparch  u.  A. , dass 
die  Sexte  gern  in  die  Octave  fortschreite,  ist  sie  auch  nicht  zu 
erklären,  weil  diese  Cadenz  wohl  auf  der  Sexta  toni  beruht,  im 
Moment  des  Auftretens  aber  nie  im  Zusammenklange  einer  Sexte 
erscheint.  Sie  bleibt  einstweilen  räthselhaft. 

Der  Tonsatz  ist  streng  polyphon;  ein  Unisono  zweier  oder 
mehrerer  Stimmen  kommt  nie  und  nirgends  vor.  Wie  nun  aber  der 
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polyphone  Tonsatz  seinen  Ursprung  darin  hat,  dass  den  Tönen 
eines  gegebenen  Cantus  firmus  in  einer  oder  in  mehreren  Gegen- 
stimmen fiir  zulässig  gehaltene  oder  wirklich  zulässige  Intervalle 
entgegengestellt  wurden,  konnte  sich  die  Polyphoiiie  erst  dann  zu 
etwas  Schönem  gestalten,  als  man  durch  anhaltende  Uebung  dahin 
gekommen,  in  den  Gegenstimmen  die  Intervallfolge  nicht  nur  mög- 
lichst Hiessend,  sondern  selbst  wieder  zu  einer  selbstständig  durch- 
getührten  Melodie  zu  gestalten,  die  mechanische  Arbeit  des  ehe- 
maligen Organisirens  und  Discantirens  zu  künstlerischem  Schaffen  zu 
erhöhen.  Spuren  dieses  Ueberganges  machen  sich  noch  in  der  ersten 
Schule  fühlbar:  beiEloy,  einem  tüchtigen  Meister  derselben,  haben 
die  Sätze  im  Ganzen  einen  ganz  befriedigend  ansprechenden,  selbst 
einen  gewissen  solennen  Klang;  imEinzelnen  aber  lassen  die  Stimmen 
fliessenden  Gesang  bedeutend  vermissen,  sie  haben  durchweg  noch 
schroffe,  harte  Contouren ').  Gas  war  freilich  gar  sehr  Sache  des 
indhüduellen  Talentes ; bei  D u f ay , gerade  dem  frühesten  Meister 
der  Schule,  fliessen  die  Stimmen  in  schönem  Masse,  in  reinem  Wohl- 
laut von  Absatz  zu  Absatz  hin,  sie  haben  eigcnthümlich  arioseu 
Zug,  der  sogar  noch  bemerkbarer  wird,  wenn  man  sie  einzeln  in’s 
Auge  fasst,  als  im  Zusammenhänge,  wo  zuweilen  hohle  Zusammen- 
klängc  oder  über’s  Knie  gebrochene  Harmonien  der  Schönlieit 
der  Gesammtwirkung  Eintrag  thun.  Wie  hier  nun  drei  bis  tüer 
Melodien  wie  Ströme  nebeneinander  hinziehen,  zeigt  sich  auch 
hier  schon  eine  ausgebildete  Kunst. 

Die  späteren  Theoretiker  glaubten  aus  den  Werken  der ,, Alten“, 
d.  i.  der  älteren  Niederländer,  die  Kegel  abstrahiren  zu  sollen,  dass 
man  mit  dem  Sopran  anzufangen  habe,  wonach  der  Tenor,  dann 
der  Bass,  zuletzt  der  Alt  successiv  eintreten^).  Aber  nicht  nur 
Dufay,  Eaugues  u.  s.  w.,  sondern  auch  noch  die  Meister,  welche  den 
Uebergang  zur  zweiten  Schule  vermitteln,  wie  Busiiois,  Caron  u.  s.  w., 
lassen  gern  alle  Stimmen  gleich  mit  einander  beginnen,  oder  aber 
zwei  oder  drei  Stimmen,  denen  sich  wenige  Tempora  später  der 
Tenor  gesellt  u.  s.  w.  Die  Stimmen  gehen  insgemein  jede  ihren 
ganz  eigenen  Weg  ohne  irgendw'elchen  inneren  thematischen  Nexus 
mit  den  übrigen;  auch  hierin  liegt  noch  eine  Keminiscenz  an  die 
Entstehung  aus  dem  Cantus  supra  libynm.  ln  Dufay’s  Messesätzen 

1)  Man  sehe  die  beiden  von  Kiesewetter  mitgetheUten  Sätze  Eloy’s. 
Baini  geht  indessen  ohne  Frage  viel  zu  weit,  wenn  er  behauptet,  dass  die 
Melodien  dieser  ganzen  Schule  „meist  ohne  Cantilene,  schwerfällig  und 
hart,  die  Phrasen  ohne  Bedeutung  sind“.  Er  ist  zwar  so  billig  wenigstens 
Dufäy’s  Compositionen  als  erfreulichere  Ausnahmen  gelten  zu  lassen. 
Er  hätte  dann  aber  gerechterweise  auch  Vincenz  Faugues  neunen  sollen. 
Anderer  zu  geschweigen. 

2)  Modulatio  secundum  veterum  morem  et  institutiouem  primum  quidem 
a cantu  inchoanda  est.  Subsequi  tenor  debet.  Tertio  loco  Bassus.  Quarto  de- 
mum  qui  dicitur  Altus. . . Nostri  tarnen  temporis  oompositores  facile  depre- 
hendunturhanenon  seirare  consuetudinem)Pietro  Aron,  de  inst.  harm.  HI.  10). 
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zeigeu  sich,  wenn  er  nicht  etwa  einmal  zwei  Stimmen  zu  einem 
ganz  strengen,  aber  dann  doch  nur  kurzen  Canon  verbindet,  eben 
nur  keimartige  Ansätze  zu  Imitation  und  thematischer  Arbeit.  (Auf- 
fallend reich  au  imitirenden,  sehr  glücklich  angebrachten  Einsätzen 
ist  sein  sehr  merkwürdiges  weltliches  Lied  von  den  „hunderttausend 
Thalern.“).  Fast  gleicht  es  einem  blossen  Zufall,  wenn  gleich  beim 
Anfang  des  Kyrie  taut  je  me  deäuis  der  Bass  das  Liedmotiv  gleich- 
zeitig mit  dem  Tenor  und  zwar  gegen  diesen  in  vierfacher  Ver- 
kleinerung, aber  nur  durch  zwei  Tempora  und  nur  die  ersten  sechs 
Noten  davon  hören  lässt').  Die  musikalische  Consequenz  des 
Satzes,  die  man  später  in  thematischen  Durchführungen  u.  s.  w.  suchte, 
war  einstweilen  genugsam,  freilich  aber  nur  äusserlich  gewahrt, 
wenn  nur  der  gegebene  Cantus  finnus  durch  den  Satz  treu  und 
sorgsam  beibehalten  wurde:  er  bildete  den  sichern  Kern,  an  den 
die  anderen  Stimmen  krystallisireud  anschossen.  In  Dufay’s  Messe 
Omme  arme  singt  der  Tenor  im  ersten  Kyrie  einfach  sein  Lied 
ab,  nur  gegen  den  Schluss  hin  treten  etwas  bewegtere  Gänge 
ein.  Im  Christe  führen  die  zwei  höheren  Stimmen  31  Tempora 
lang  einen  freien  Satz  durch,  dann  tritt  der  Tenor  und  ein  Tempus, 
später  der  Bass  hinzu,  ersterer  mit  einem  Fragment  des  Liedes. 
Im  zweiten  Kyrie  singt  der  Tenor  das  Lied  zweimal  nacheinander, 
das  erstemal  nachdem  er  fünfzehn  Tempora  pausirt,  dann,  ohne  die 
Vorpausen,  doppelt  verkleinert  in  den  Notenwerthen,  was  Dufay 
durch  das  Motto  ausdrückt: 

Canon:  ad  medium  referag;  pausas  linquendo  priores*). 

Die  Combinationeu  dieser  Stimmen  geben  durchsichtige,  klare  Har- 
monie, die  tadellos  rein  ist,  aber  nicht  immer  auch  durch  Klangfiille 
schön  zu  heissen  verdient,  obwohl  die  magern  oder  schroffen  Stellen, 
die  kindlich  unbeholfenen  IVcndungeu,  welche  durch  eine  ein- 
geschobene Terz  u.  dgl.  so  ganz  leicht  zu  verbessern  wären  und 
die  eben  auf  Rechnung  der  noch  kindlichen  Kunst  kommen,  doch 
nur  zwischendurch  Vorbeigehen,  und  der  natürliche  Sinn  und  Schick 
der  Meister  sich  doch  vorwaltend  in  Harmonien  von  überraschend 
edlem  Klange  bewährt.  Quintparallelen  werden  durchaus  gemieden  *), 

1)  S.  Notenbeispiel  S.  418. 

2)  S.  die  Beilage.  Kiesewetter  (S.  49)  erwähnt  dieses  Rätliselmottos: 
^dahinter  ich  zwar  das  vermuthete  Kunststück  nicht  fand“,  sagt  er.  Ver- 
muthlich  las  er:  ad  medium  referas  pausas;  linquendo  priores,  und  da  war  er 
freilich  auf  falschem  Wege,  der  nicht  zum  Ziele  führen  konnte.  Die  Sache 
ist  endlich  doch  so  deutlich,  dass  Hermann  Fiiick,  der  den  ganz  ähnlichen 
Canon  zitirt : UTidecies  canito  pausas  linquendo  priores  (er  steht  beim  Et  in 
terra  in  dosquin’s  Messe  Gaudeamus)  gar  keine  Erklärung  zu  geben  für 
nöthig  hält;  Versus  per  se  planus  est,  ergo  explicatione  non  indiget. 

3)  Die  Quinten  in  Dufay’s  erstem  Kyrie  l’homme  arme,  wie  es  bei  Kiese- 
wetter vorkommt,  stehen  zu  vereinzelt  da,  um  nicht  für  einen  Copisten- 
fehler  (wie  dergleichen  in  den  alten  Notirungen  leider  oft  genug  Vorkommen) 
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es  wird  ihnen  durch  Gegegenbewegung  vorgebeugt,  oder  sie  werden 
dnrch  eingeschobene  Zwischentöne,  die  dann  jedesmal  Consonanzen 
sind,  getrennt,  oder  durch  punktirte  Noten  oder  Syncopimngen 
auseinander  gehalten  ^).  Die  Dissonanzen  „erscheinen  theils  im 
Durchgänge,  und  dann  immer  so,  dass  dissonirende  Accorde  auf  den 
schlechten  Takttheil  kommen,  was  die  Schule  heutzutage  den  regel- 
mässigen Durchgang  nennt;  theils  kommen  aber  auch  schon  disso- 
nirende Accorde  als  Verzögenrngen  eines  consonirenden  Accordes 

4 5 6 7 

zum  Vorschein,  wie  z.  B.  „ und  zwar  sind  solche  gehörig 

z,  •*,  o,  o 

vorbereitet  und  aufgelöst,  so  regelmässig,  als  es  noch  heutzutage  die 
musikalische  Grammatik  nur  immer  fordert“  2).  Durch  dieses  un- 
gelten zu  müssen.  Auch  stimmt  das  f nicht  gegen  den  Zusammenklaug  c 
und  g der  zwei  anderen  Stimmen.  Offenbar  sind  im  dritten  Tempus  die 
drei  letzten  Minimen  um  eine  Terz  zu  hoch  angesetzt,  es  muss  heissen 

Dadurch  entstehen  zwar  abermals  Quinten  gegen  den  Discant,  aber  Quin- 
ten, wie  man  sie  auch  noch  bei  späteren  Meistern  findet  und  die  nichts  Be- 
leidigendes haben,  hier  sogar  energisch  klingen.  Bei  dieser  Gelegenheit 
seien  noch  nachstehende  Druckfehler  in  Kiesewetter’s  Musikbeilagen 
(Ausgabe  von  1834)  bemerkt:  S.  IX,  Syst.  1 Tact  4 muss  der  Alt  heissen; 

S.  IX.  (Kyrie,  Sc  la  face)  Syst.  2 Tempus  6 muss  im  Alt  statt  h stehen  g. 
S.  XIII  (Eloy.  No.  6,  Kyrie,  Dixerunt  discipuli)  Syst.  1 Tempus  1,  ist  im 
Discant  der  Punkt  bei  der  ersten  Semibrevis  wegzulassen,  S.  XIII,  Syst.  2. 
Tempus  1,  muss  es  im  Contratenor  (der  zweittiefsten  Stimme),  heissen: 


S.  IX.  Syst.  3 Tempus  5—6,  muss  der  Tenor  heissen: 


1)  Ein  sehr  tüchtiger  Meister  der  zweiten  Schule  Brugher  oder 
Bruhier  (wohl  in  der  Capelle  Leo  X. , denn  Theophil  Folengo  nennt  ihn 
als„Broyer“  mit  unter  der„Leoninae  squadra  capellae“)  hat  in  seiner  Messe 
Mediatrix  nostra  davon  sehr  sinnreich  Gebrauch  gemacht.  Im  Kyrie  singen 
Bass  und  Tenor  den  Cantus  fimius  in  reinen  Quinten,  aber  durch  geschickte 
Anwendung  der  weissen  Note  in  der  einen  Stimme  und  der  Nota  colorata 
in  der  anderen  stellen  sich  die  Stimmen  in  lauter  Syncopen  gegeneinander, 
wodurch,  zusammen  mit  dem  Dazutreten  der  beiden  höheren  Stimmen, 
jeder  Anstoss  verschwindet.  Die  Messe  findet  sich  in  den  kostbaren  Musik- 
büchem  der  Ambraser  Sammlung  in  Wien. 

2)  Kiesewetter  a.  a.  O.  S.  49.  Auffallend  ist  denn  doch  wohl,  wie  F^tis 
ad  voc.  Dufay  unter  Berufung  auf  Adam  von  Fulda  (noch  mehr ! mit  aus- 
drücklichem Citate)  behaupten  mag,  Dufay  habe  den  Vorhalt  zuerst  smge- 
wendet,  da  doch  Adam  keine  Sy Ibe  davon  sagt.  Vollends  eines  so  grossen 
Gelehrten  unwürdig  und  unkritisch  ist  die  Berufung  auf  einige  Verse  Mar- 
tins le  Franc,  die  auch  nicht  entfernt  beweisen,  was  sie  beweisen  sollen. 
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ermesslich  wichtige,  mit  voller  Sicherheit  verwendete  Kunstmittel, 
durch  die  so  energisch  Widerspruch  und  befriedigende  Lösung 
bringenden  Vorhalte  bekommen  die  Com2}ositionen  hier  zum  ersten- 
mal das  Ansehen  des  fertigen  musikalischen  Kunstwerkes.  Unter 
den  Consonanzen  nimmt  nächst  der  Octave,  theoretisch  richtig,  die 
Quinte  den  Vorrang  ein,  daher  Anfang  und  Schluss  der  Tonsätze 
sich  auf  diese  Intervalle  beschränkt:  denn,  lehrte  die  Theorie,  jeder 
Abschnitt  soll  in  vollkommener  Consonanz  beginnen  und  schliesseni). 
Die  Terz  galt  aber  als  unvollkommene  Consonanz.  Im  Laufe  der 
Stücke  wird  sie  oft  mit  schöner  Klangwirkung,  aber  doch  unverkenn- 
bar mit  einer  gewissen  Zurückhaltung  zur  Anwendung  gebracht. 
Dufay  liebt  es  unmittelbar  vor  dem  Schlüsse  in  irgend  einer  meist 
einfach  schönen  Wendung  sie  klangvoll  hervortreten  zu  lassen 
(Schluss  des  Kyrie:  „ümnie  arm^,  se  la  face  ay  pale,  tant  je  me 
deduis“).  Daraus  hat  dann  später  der  geniale  Josquin  de  Pres 
etwas  überaus  Schönes  herauszubilden  gewusst,  jenes  den  Schluss 
bezeichnende  und  oft  verlängernde  innigliche,  süsswehmüthige  Auf- 
seufzen einer  Mittel  stimme,  das  man  den  „Josquin’schen  Sehn- 
suchtsblick“ nennen  könnte  (Schluss  des  Christe  der  Messen  Fange 
lingua,  De  beata  virgine,  Da  pacem,  der  Schluss  des  Gloria  in  letzterer 
Messe,  der  beiden  Kyrie  der  Messe  Dung  aultre  amer  u.  s.  w.,  Schluss 
des  Ave  Maria  in  den  Motetti  C).  Seine  Mitschüler  und  Mitmeister 
haben  ihm  die  Sache,  wie  es  scheint,  abgesehen:  man  findet  den 
Zug  vereinzelt  auch  bei  Anton  Brumel  (Ave  Regina  coelaruni  in 
Petrucci’s  Motetti  C),  sogar  bei  dem  emst-grossartigen,  sonst  nicht 
sonderlich  sentimentalen  Pierre  de  la  Rue  (Andeutungen  davon 
auch  schon  in  älteren  Werken). 

1)  Tinctoris,  der  seine  Lehren  zum  guten  Theile  aus  den  Werken 
der  Meister  der  ersten  niederländischen  Schule  geschöpft  hat,  sagt : Onmis 
contrapunctus  per  concordantiam  perfcctam  incipere  finirique  debet  (de 
arte  contrap.  Lib.  III.  regula  1).  So  auch  Ornitoparehus  (Microlog.  IV. 
1,  erschien  1517)  Omnes  cantUenae  partes  in  prineipio  et  fine  veteres  in 
concordantiis  perfectis  posuere,  quae  lex  apud  nos  arbitraria  est.  Für 
Ornitoparehus  ist  das  Gesetz  schon  „arbitrarium.“  So  setzt  auch  Fran- 
ehinus  Gafor  in  ähnlichem  Sinne  als  erste  Regel  des  Contrapunktes:  „Quod 
pnncipia  uniusquisque  cantilenae  sumautur  per  concordantias  perfectas, 
yidelicet  vel  in  unisonum,  vel  in  octavam,  vel  in  quintamdecimam,  seu  etiam 
in  quintam  et  duodecimam : quas  et  si  peifectae  minime  sunt,  tarnen  suaviori 
sonoritate  perfectis  adscribunt.  Verum  hoc  primum  mandatum  non  neces- 
sarium  est,  sed  arbitrarium,  namque  pcrfectiouein  in  eunctis  rebus  non  prin- 
cipiis  sed  temiinationibus  adtribuunt.  (Für  die  Schlüsse  gilt  also  das  Gesetz 
ausnahmslos !).  Inde  et  imperfectis  concordantiis  cantilenarum  exordia  plc- 
rique  iustitueruut  (man  erinnere  sich,  dass  Gafor's  Buch  1496  erschien !),  nt 

his  exemplis  comprobatnr.“  (FolgenNotenbeispiele  mit  Anfängen  j ® 

Eloy  schliesst  sein  Agnus  „dixerunt“  mit  dem  Accord  O gH  h g,  vielleicht 
aber  ist  das  h im  Alt  für  einen  Copistenfehler  zu  halten,  und  dass  der 
ächlussfall  des  Altes  nicht  heissen  soll  3 h,  sondern  3 g. 
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Die  Notenschrift  erlitt  nra  diese  Zeit  und  zuverlässig  durch  die 
Meister  dieser  Schule  die  Veränderung,  dass  an  die  Stelle  der 
alten  schwarzen  Notining  (der  Franco-Note,  note  fraticoMeune,  wie 
sie  Fetis  nennti  die  weisse,  d.  h.  ungefüllte  Note  eingefuhrt  wurde. 
Dabei  erhielt  die  schwarze  Note,  wo  sie  vorkam,  die  Nota  colorata,  die 
Bedeutung,  welche  bei  der  schwarzen  Notirung  umgekehrt  der  einge- 
inischteu  weissen  oder  rotlien  Note  eigen  gewesen  war.  Die  weisse 
Notirung  verdrängt  jetzt  rasch  die  ältere  schwarze.  Die  Zeit  dieser 
Reform  in  der  Notenschrift  kann  um  1.370  angenommen  werden. 
Die  allgemeiu  zur  Geltung  kommende  Anwendung  der  weissen  Note 
scheint  aber,  wie  gesagt,  völlig  auf  Recbnung  der  ersten  Nieder- 
länder gesetzt  werden  zu  müssen').  Es  war  durchaus  kein  neues 
Notirnngssystem , was  Jetzt  in  Aufnahme  kam;  die  Note  änderte 
die  Farbe,  aber  nicht  Wesen  und  Bedeutung,  welche  dieselben 
blieben').  Dennoch  aber  nimmt  sieb  das  neuere  weisse  Noten- 
system dem  älteren  schwarzen  gegenüber  aus,  wie  das  fertige  gegen- 
über dem  Werdenden.  In  der  sebwarzen  Note  arbeitete  sich  ein 
sicheres  festes  System  aus  einfachen  Anfängen  heraus,  in  der  weissen 
Note  wurde  innerhalb  des  in  seinen  Grundziigeu  abgeschlossenen 
Systems  alles  Einzelne  zu  der  erdenklichsten  Feinheit  ausgebildet 
und  vollendet,  ja  bis  an  die  Grenze  möglichster  Verfeinerung  gerückt. 
Die  Musikgeschichte  der  Epoche  von  1380  bis  1600  hat  gegen  jede 
andere  Kunstgeschichte  das  Eigene,  dass  sie  gründlich  auf  Dinge 
eingehen  muss,  die  an  sich  gleichgiltige  Nebensache  scheinen.  Der 
Gehalt  der  Ilias  bleibt  derselbe,  ob  sie  in  Majuskeln  oder  in  Cursiv- 
sebrift,  mit  oder  ohne  Accentuirung  aufgezeichnet  vorliegt.  Die 
Musikgeschichte  aber  muss  sich  nothwendig  auf  eine  eingehende 
Darstellung  der  Art  und  Weise  der  schriftlichen  Aufzeichnung  der 
Tonsätze  einlassen,  weil  diese  Aufzeichnung  die  Gestalt  und  den 
Gehalt  der  Tonsätze  selbst  sehr  wesentlich  mit  bestimmte,  und  ins- 
besondere die  Kunst  der  beiden  niederländischen  Schulen  ohne  ge- 
naue Kenntniss  der  von  ihnen  angewendeten  Mensuralnotirung  nicht 
einmal  völlig  verstanden  werden  kann. 

Die  Erfindung  neuer  Mensuralzeichen,  die  sinnreiche  Anwen- 
dung der  Eigenheiten  der  Mensuralnote  beim  Tonsatze,  die  Durch- 
bildung eines  vielgegliederten  Systemes,  das  bis  zur  Spitzfindigkeit 
scharfsinnig  durch  seine  Consequenz  und  den  inneren  festen  Zu- 

1)  Wenn  in  der  folgenden  Darstellung  des  Mensuralsystems  der  weissen 
Notirung  sich  einzelne  Lehren  und  Regeln  wiederholen,  die  schon  bei  Be- 
sprechung der  schwarzen  Notirung  vorgekommen  sind,  so  möge  n>an  solches 
dem  Streben  nach  möglichster  Deutlichkeit  in  einem  so  vielverwickelten  und 
fremdartigen  Gegenstände  zu  gute  halten.  Von  neueren  Schriften  über  diese 
Materie  ist  H.  Bellermann’s  Buch  „Die  Mensuralnoten  und  Taktzeichen“ 
nicht  genug  zu  empfehlen.  Unter  den  altern  Autoren  nehmen  Sebald  Heyden 
und  Hermann  Finck  einen  hohen  Rang  ein;  schade,  dass  die  vortreff hche 
Practica  musica  des  Letzteren  zu  den  bibliographischen  Seltenheiten  gehört. 
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samnienhang  wie  durch  vollständige  Befriedigung  jeder  daran  zu 
stellenden  Anforderung  Bewunderung  verdient,  und  aus  dem  durch 
Vereinfachung  und  durch  Ausscheidung  des  Veralteten  im  Laufe 
des  17.  Jahrhunderts  unser  heutiges  Notensystem  hervorgiug:  das 
alles  sind,  wie  Henuauu  Fiiick,  der  es  noch  recht  gut  wissen  konnte, 
bezeugt,  zum  grossen  Theil  Verdienste  der  ältesten  niederländischen 
Meister,  welche  diesem  Zweige  ihrer  Kunst  eine  besondere  Thätig- 
keit  und  ^üel  Nachdenken  widmeten').  Es  ist  in  der  That  bemer- 
kenswerth,  dass  die  muthmasslich  ältesten  noch  schwaiv.  notirten 
Coinpositionen  Dufay’s  und  Binchois’  noch  ohne  alle  Zeichen  sind, 
die  späteren  weiss  notirten  schon  einen  feinen  Gebrauch  der  Zeichen 
aufweisen  und  aus  deren  Werken  Lehrer  wie  Tinctoris,  Adam  von 
Fulda,  Franchinus  Gafor  die  Lehrcir  schöpften  und  gern  mit  eben 
daher  genommenen  Beispielen  illustrirten.  Uie  Mensuralnotirung 
bietet  in  ihrer  Ausbildung  nicht  nur  eine  vollgeniigende  Bezeichnung 
fiir  jeden  Ton  nach  Höhe  und  Dauer,  sondern  es  sprechen  sich  in 
ihr  schon  an  und  für  sich  genommen  als  grosses,  zugleich  tiefsinniges 
und  anschauliches  Schema  die  höheren  rhythmischen  Ordnungen 
aus.  Sic  kann  in  diesem  Sinne  an  die  Lehren  und  Geheimnisse 
der  alten  Bauhütten  (das  Geheimuiss  des  „Achtortes“)  erinnern, 
die  den  architektonischen  Rhythmus  des  gothischeii  Domes  in 
bestimmte  Formeln  fassten,  wie  jene  den  musikalischen  der  Messe 
und  Motette. 

Die  vollausgebildetc  Mensuralnotirung  der  ersten  niederländer 
Schule  umfasst  sechs  Notengestalten  (später  kam  eine  siebente  und 
achte  dazu),  wov'on,  wie.  Adam  von  Fulda,  wohl  nach  der  Lehre 
der  von  ihm  als  Muster  gepriesenen  Niederländer  annimmt,  von  der 
sogenannten  Maxima  abwärts,  immer  eine  aus  der  anderen  heiwor- 
geht^);  dagegen  Zarlino  und  Giov.  Batt.  Rossi  die  Brevis  für  die 
„Mutter“  der  übrigen  erklären  3). 


Maxima  oder  duplex  longa 
Longa  (das  Zeichen  des  Modus) 

Brevis  (das  Zeichen  des  Tempus) 

(selten  ^ '^  ) Setnibrevis  (das  Zeichen  des  Tactus) 
Minima  (das  Zeichen  der  Prolatio) 

(selten  ^ ) Semiminima. 


Die  Brevis,  welche  das  Mass  der  ,,Zeit“  gibt,  und  im  per- 


1)  S.  Einleitung  der  Pract.  mus.  von  Hermann  Finck. 

2)  Quorum  alia  semper  ex  alia  consurgit. 

3)  Zarlino  (Instit.  barm.  III.  2)  sagt:  „La  Breve  fu  la  madre  et  il 
principio  di  tutte  le  altre.“  Und  G.  B.  Rossi  (Organo  de  cantori  S.  ö) ; 
„Ma  la  breve  ha  questo  di  piü,  che  si  chiama  madre  dell  altre.“ 
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fecten  Tempus  drei  Semibreves,  im  imperfecten  Tempus  zwei  Se- 
mibreves in  sich  fasst,  ist  in  der  That  die  Mutter  der  andern;  denn 
die  Longa  ist  eine  Brevis  mit  einem  Strich  (cauda),  die  Semibrevis 
ist  eine  Ubereckgestellte  Brevis,  sie  ist  zugleich  die  „Taktnote“, 
deren  Dauer  so  lange  zu  währen  hat  als  eine  mässige  ruhige  Hebung 
oder  Senkung  der  Hand.  Die  Maxima  ist  nur  eine  doppelte  Longa, 
die  Minima  eine  Semibrevis  mit  einem  Striche.  Sie  gab  bei  der 
Prolatio  dasselbe  Dauermass  wie  sonst  die  Semibrevis.  Die  Semi- 
minima,  eine  geschwärzte  Minima,  war  gar  nie  Grundmass  der 
Bewegung,  sondern  diente  nur  fUr  rascheres  Passagewerk.  Die 
Longa  selbst  war  das  Zeichen  des  „Masses“  (des  Modus),  in  dem 
sich  das  Schema  des  Tempus  in  höherer  Ordnung  wiederholt.  Der 
Modus  major  regelt  das  Verhältniss  der  Longa  zur  Maxima;  ist  er 
perfect,  so  dauert  die  Maxima  drei  Longas,  ist  er  imperfect,  zwei 
Longas.  Der  kleinere  Modus  (M.  minor)  regelt  das  Verhältniss  der 
Brevis  zur  Longa:  erstere  erhält  den  Werth  von  drei  oder  von  zwei 
Longen,  je  nachdem  der  Modus  minor  w'ieder  perfect  oder  imper- 
fect ist.  Die  Prolation  wiederholt  das  Schema  im  Verhältniss  zwischen 
Semibrevis  und  Minima;  es  gehen  wieder  bei  der  perfecten  Prola- 
tion drei  Minimen  auf  die  Semibrevis,  bei  der  imperfecten  drei. 
Daher  sagten  die  Lehrer:  Modus  agit  in  Longas,  Tempus  in  Breves, 
Prolatio  in  Semibreves.''  Die  Semiminima,  da  sie  nie  Mass  der 
Bewegung  war,  galt  immer  nur  binär,  d.  h.  zwei  Semiminimae  gehen 
ein-  ftir  allemal  auf  die  Minima. 

Man  spaltete  die  Semiminima  in  eine  noch  kleinere  Gattung 

.V  ^ ^ 

die  Fusa  y (selten  ^ oder  \^),  welche  Prosdocimus  de  Belde- 

mandis,  der  gelehrte  Paduaner,  den  wir  schon  unter  den  älteren 
Mcnsuralisten  kennen  gelernt,  Semiminima  minor  nennt,  wie  die  ge- 
wöhnliche Semiminima  Semiminima  major;  während  Pranchinns 
G afor  die  Fusa  als  Seminima  d.  i.  sejuncta  oder  separata  a minima  be- 
zeichnet, Adrian  Petit  Co c Heus  aber  CVcmta  (die  Gefärbte)  ge- 
nannt wissen  will.  Sie  ist  ebenfalls  in  der  grossem  Gattung  zwei- 
mal enthalten.  Die  Tonsetzer  verwenden  sie  vorläufig  nie  zu  iKu- 
gem  Passagen,  sondern  nur  zu  raschen  Verbindungen  zweier  Töne, 
wobei  nur  zwei  Fusae  gleichsam  vorbeischlüpfen 

— 

Bei  den  ältesten  Meistern  kommt  sie  noch  gar  nicht  vor. 

Die  späteren  Instrumentalisteu ')  brauchten  zu  ihren  raschen 

1)  Organarii  vero,  aliique  plurimi,  qui  iiistrumentis  utuntur  musiciB, 
etiam  fusam  divideruiit  ut  facerent  octavam  notarum  üguram,  quam  semi- 
fusam  vocant  quidam,  varieque  pingunt,  maxime  tarnen  altero  adjecto 
unco  fusae  (Glarean,  Dodechachord,  III.  1.  S.  196). 
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laufenden  Passagen,  wie  sich  ihre  Instrumente  dafür  eigneten,  eine 
noch  kleinere  Notengattung,  sie  führten  die  Semifusa  ein  ^ (sehr 

selten  ^),  bei  Coclicus  Semicroma. 


In  alle  dem  sind  deutlich  einerseits  dieselben  GrundzUge  wieder- 
zufinden, die  wir  bei  der  schwarzen  Notirung  kennen  lernten  (nur 
endlich  alles  ohne  weiteres  Tasten  und  Herumsnchen  zu  sicheren 
Principien  fixirt),  andererseits  erkennen  wir  unschwer  unser  heutiges 
Notensystem  wieder,  nur  dass  wir,  mit  Beseitigung  der  grossen 
QuantitKten,  erst  mit  der  Semibrevis,  der  Taktnote,  als  Theilungs- 
mass  anfangeil.  Die  grösseren  Rhythmen,  die  „Rihni  di  due,  tre, 
qiiattro  u.  s.  w.  Battute“,  treten  daher  bei  uns  in  der  Aufzeichnung 
nicht  mit  jener  plastischen  Schärfe  hervor,  wie  cs  bei  den  grossen 
Notengattungen  der  Mensuralnotirung  der  Fall  war.  Neben  den 
Zeichen  des  Singens  brauchte  man  auch  die  herkömmlichen  Zeichen 
des  Schweigens,  die  Pausen').  Sie  entsprechen  den  Notengeltungen: 


Pausa  (proprie)  ...  ein  Spatium  ein  Tempus,  d.  i.  die  Dauer 
einer  Brevis  oder  zweier  Takte 


I Z Semipausa  . . . ein  halbes  Spatium,  ein  halbes  Tempus,  d.  i. 
— ■ eine  Taktpause,  die  Dauer  einer  Semibreris  oder  eines 

Taotus 


Suspirium  . . . für  die  Minima  oder  den  halben  Takt 


Semisusptrium  . . . (virgula  aequalis  su.spirio,  sed  a parte  superiori 

- falcata  sa^.  Adam  von  Fulda)  für  die  Semiminima. 

Man  nannte  diese  Häkchen  Pausae  aeuleatae,  und  Gesänge,  wo  sie 
vorkamen,  Cantus  aculeutos.  Die  Knaben  sangen  es  nicht  gerne, 
wie  Sebald  Heyden  bemerkt.  Er  unterscheidet  auch  schon  Pausen- 
zeichen für  die  Fusa  und  Semifusa  mit  zwei  und  drei  Häkchen. 


1)  Es  ist  merkwürdig,  dass  die  Theoretiker  die  Pause  oder  vielmehr 
das  Pausiren  eigens  rechtfertigen  zu  sollen  meinen.  Adam  von  Fulda  sagt 
{HI.  9):  „Sunt  autem  pausae  ex  fragilitate  humanae  vocis  per  cantores  in- 
yentae.  Primo  propter  refectionem  anhelitus  u.  s.  w.“  Lossius  sagt:  „Cur 
inyentae  sunt  pausae?  Primo  propter  anhelitus  refectionem,  ne  scilicet 
Spiritus  canenti  deficiat.  Secundo  fugarum  formandarum  gratia,  quae  mimm 
m modum  concentus  dulcedinem  augent.  Tertio,  propter  difficilem  notu- 
lae  in  compositione  locationem  ad  duarum  concordantiarum  perfectarum 
distinctionem , qui  nusquam  nisi  pausae  vel  concordautiae  alterius  inter- 
positione.  se  sequi  permittuntur.“  Der  zweite  Grund  nimmt  also  die  Pausen 
doch  nicht  blos  als  Nothbehelf,  sondern  als  Kunstmittel.  So  sagt  auch 
Adam  (U,  11)  „Componens  discat  cantum  distincte  pausis  omare,  quia 
vanetatem  faciunt,  non  minus  enim  laudabile  est  pausare  quam  cantare, 
nec  accentus  prosae  sine  pausa  sit.“ 
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Die  Entwickelung  des  mehrstimmigen  Gesanges. 


Ferner  fUr  die  zwei-  und  die  dreitheiligc  Longa  die  Pausa  longa 
und  die  Pausa  modi,  gleich  vier  und  sechs  Takten: 

Die  Anwendung  der  letztem  ist  für  den  Modus  kennzeichnend’). 
Ein  durch  alle  fünf  Linien  des  Systems  senkrecht  gezogener  Strich 
wird  von  Adam  von  Fulda  Pausa  generalis  genannt 2),  als  Zeichen, 
eine  Stimme  habe  durch  ein  ganzes  Stück  zu  pausiren.  Statt  dessen 
schrieb  man  aber  lieber  ein  Tacet  (zuweilen  mit  einer  Phrase,  wie 
Petrus  de  Molu,  ein  Schüler  Jos<juin’s,  in  seiner  Missa  duarum  fa- 
cierum  „Pleni  donniutU“,  oder  wie  Pierre  de  la  Rue  iu  den  Am- 
braser Messen,  der  den  Sängern  das  Tacet  immer  mit  irgend  einem 
Scherze  anküudigt,  z.  B.  in  der  Messe  super  Alleluia  [auch  beim 
Pleni]  dem  Tenor  „nihil  habentibus  unde  redderent?“  ein  andermal 
mit  komischem  Widerspruch  „cantabit  vaeuus  coram  latrone  viator“; 
in  der  Messe  de  S.  Job  wirklich  recht  passend  mit  Hiob’s  Worten 
„Dominus  dedit,  Dominus  abstulii“). 

Dazu  kommt  noch  das  Zeichen  des  Anhaltens,  das  Signum 
mantionis,  wie  es  Coclicus  nennt,  bei  Virgil  Haug  Signum  conve- 
nientiae^)  und  das  Wiederholungszeichen  {Signum  repetitionis, 
bei  Lossius  „Pausa  repetilionis^^),  wobei  insgemein  die  Zahl  der  senk- 
rechten Striche  andeutet,  wie  oft  der  Satz  zu  wiederholen  ist: 


Eine  ganz  besondere  AViehtigkeit  behielten  auch  jetzt  die  oft 
zu  sehr  reichen  Notengruppen  combinirteu  Ligaturen.  Bindbar 
(ligabiles)  waren  die  Maxima,  Longa,  Brevis  und  Semibrevis*). 
Neben  der  sebrägen  Ligatur  (ligatura  obliqua) 

1)  Schon  H.  de  Zcelandia  sagt  in  seinem  Tractate:  „Item  notandam 
est,  quod  non  debet  poni  pausa  semibrevis  neque  maior  nisi  in  completa 
prolatiouo,  neque  debet  poni  pausa  brevis  neque  maior  nisi  in  completo 
tempore,  pausa  longa  triiim  temporum  in  completo  modo. 

2)  Lossius  nimmt  sogar  den  Schlussstrich  als  „Pausa  generalis  in 
tiiie  Cantus“  an. 

3)  Haug  (Erotem.  Mus.  Pract.)  sagt:  Convenieutiae  signum,  quod  in- 
dicat  omnes  simul  voces  coincidere  in  consonantias  suaves  quidem,  sed 
non  jjlaiie  perfectas,  atque  ibi  veluti  spirituni  quendam  alacriorem  ezci- 
pere,  (illud  cantores  vevfia  appellant)  ad  reliqua  deinde  expeditius  ca- 
nenda.  Habent  sane  eiusmodi  rtiVara  multum  gratiae,  si  suo  loco  posits 
sunt  et  usurpantur.  Dagegen  ist  für  Lossius  das  S.  couvenientiae 
welches  angesetzt  wird  um  den  Anfang  der  Folgcstimme  im  Canon  und 
die  Stelle  des  Canonschlusses  anzudeuten,  auch  wohl  ohne  Canon  die 
Stelle  des  Eintrittes  eines  Tenors  (C.  tinnus)  in  den  übrigen  Stimmen 
kenntlich  zu  machen. 

4)  Quot  sunt  notae  ligabiles?  Quatuor;  Maxima,  Longa,  Brevis,  Serai; 
brevis  (Henr.  Faber,  Compendiolum).  Die  Semibrevis  erschien  aber  dsbci 
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(Aus  Sebald  Heyden’s  ars  cauendi  S.  45.) 


(hei  weleher  nach  der  herkömmlichen  Weise  immer  nur  der  An- 
fang und  das  Ende  der  Figur  die  Stelle  einer  einzelnen  Note 
vertrat,  und  die  verbindende  Mitte  keine  Töne,  sondern  eben 
nur  die  Verbindung  bedeutete)  unterschied  man  auch  die  gerade 
{Ligatiira  recfa) 


Die  Unterscheidung  war  darum  von  Wichtigkeit,  weil,  je  nachdem 
die  Uigatur  gerade  oder  schräg  war,  der  Werth  der  einzelnen  Noten, 
aus  denen  sie  zusammengesetzt  war,  mannigfache  Modificationen 
erlitt,  wobei  noch  nach  den  von  altersher  überkommenen  Lehrsätzen 
darauf  zu  achten  war,  ob  eine  oder  die  andere  Note  einen  Strich 
habe,  ob  dieser  Strich  nach  unten  oder  nach  oben  gerichtet,  ob  er 
rechts  oder  links  angebracht  sei;  endlich  ob  die  Note  am  Anfänge 
der  Ligatur,  in  deren  Jütte  oder  zu  Ende  stehe,  oder,  wie  man  es 
nannte,  ob  sie  eine  Initialix,  Media  oder  Finalis  sei,  weil  alles 
dieses  den  Werth  der  Note  bestimmen  half.  Jlan  fasste  die  hieher 
gehörigen  Lehren  in  Gedächtnissversen  zusammen,  wie  sie  bei 
Heinrich  Faber  und  sonst  sehr  oft  Vorkommen: 

Prima  careus  cauda  longa  est  pendente  secunda 
Prima  carens  cauda  brevis  est  scandente  secunda') 

Estque  brevis  caudam  si  laeva  parte  remittit, 

Semibrevis  fertur,  sursum  si  duxerit  illam, 

Quaelibet  e medio  brevis  est,  at  proxima  adliaereus 
Sursum  caudatae  pro  semibrevi  reputatur. 

Ultima  conscendens  brevis  est  quaccunque  ligata 
Ultima  dependens  quadrangula  sit  tibi  longa 
Est  obliqua  brevis  semper  finalis  habenda 
Excipitur  caudam  tollens  ex  parte  suiistra. 

Eine  Initialis  ohne  Strich  galt  als  Longa,  wenn  die  nächste  Note 
tiefer  war;  stand  letztere  höher,  so  galt  die  Initialis  als  Brevis 
(Vers  1 und  2).  Es  gab  Lehrer,  wie  in  älterer  Zeit  de  Muris, 
in  mittlerer  Adam  von  Fulda,  in  späterer  Sebald  Heyden,  welche 


nie  in  ihrer  eigentlichen  Gestalt,  sondern  wurde  durch  die  opposita  pro- 
prietas  angedeutet. 

1)  Bei  Figulus  (Mus.  pract.  clementa  brevissima  1565):  Est  brevis 
haec  eadem,  sed  conscendente  secunda. 
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hier  noch  die  Unterscheidung  machten,  ob  die  Initialis  mit 
der  nSchsten  Media  zu  einer  schrägen  Ligatur  verbunden  ist: 
in  diesem  Falle  sollte,  ohne  Unterschied  ob  die  zweite  Note 
höher  oder  tiefer  steht,  die  erste  stets  die  Geltung  einer  Longa, 
die  andere  die  Geltung  einer  Brevis  haben').  Hatte,  die  Initialis 
links  einen  Strich , so  galt  sie  als  Brevis , wenn  der  Strich  ab- 
wärts ging;  dagegen  wurde  sowohl  sie  als  die  nächste  Media 
nur  als  Semibrevis  gezählt,  wenn  der  Strich  aufwärts  ging*). 
Diesen  einzigen  Ausnahmsfall  abgerechnet,  galt  die  als  Brevis  ge- 
schriebene Media  wirklich  immer  als  Brevis,  mochte  sic  in  ge- 
rader oder  in  schräger  Bindung  stehen  (Vers  3.  4.  5 und  6); 
hatte  die  Media  aber  rechts  einen  Strich  abwärts,  d.  h.  die  Form 
einer  Longa,  so  zählte  sie  als  solche,  nicht  minder  konnte  sie 
Maxima  sein.  War  eine  finalis  recta  tiefer  als  die  vorhergehende 
Note,  so  musste  sie  als  longa  gezählt  werden,  im  entgegengesetzten 
F’all  als  brevis.  Die  finalis  ohliqua  war  stets  eine  hreris,  ebenso 
wenn  sie  rechts  einen  Strich  aufwärts  hatte;  ging  der  Strich  ab- 
wärts, so  war  sie  longa  (Vers  7.  8.  9).  Bei  Gruppen  von  nur 
zw'ei  Noten  war  die  i'iualis  als  Semibrevis  zu  nehmen,  w'enu 
ihre  Initialis  den  Strich  links  aufwärts  hatte  (\'ers  10).  Waren 
die  zw'ei  letzten  Noten  (dem  Podatus  ähnlich)  übereinandergestellt, 
so  galt  die  tiefere  stets  als  vorletzte®)  und  war  ohne  Strich  brevis, 
mit  einem  Striche  longa. 

In  mehrstimmigen  Gesängen  hat  sehr  oft  die  Schlussnote 
einer  Stimme  eine  unbestimmte  Geltung:  der  Sänger  muss  sie  so 
lauge  aushalten,  bis  die  übrigen  Stimmen  mit  ihren  oft  noch 
länger  fortgesetzten  Tongängen  fertig  sind.  Es  gibt  aber  auch 
einzelne^  Ausnahmsfalle,  wo  die  letzte  Note  nicht  au:$zuhaltcn  w'ar, 
sondern  die  früher  mit  ihrem  Part  fertige  Stimme  den  Rest  des 
Satzes  pausiren  musste.  (Beispiele:  der  Schluss  des  Gloria  und 
Credo  der  Messe  Foiiuna  desperata  von  Hobrecht,  erstes  Agnus 
der  Messe  Hercules  dux  Ferranae  von  Josquin). 

Geschwärzte  Noten  (notae  coloratae)  wmrden  im  perfecteii 
Tempus  in  der  Bedeutung  angewendet,  dass  die  Note  dadurch  den 
vierten  Theil  ihres  Werthes  verlor,  oder  wie  man  sagen  könnte,  sie 

1)  Quinta  rogula:  Obliqua  ligatura,  si  initialis  sit,  cauda  carens,  «re 
sursum,  sive  deorsum  tendat,  primam  longam,  alteram  brevem  habet.  (Seb. 
Heyden,  de  arte  canendi  S.45.)  Oblique  vel  sic  praecodentes  sunt  longae  et 
sequentes  breves.  (Adam  de  Fulda  III.  11).  In  omni  corpore  obliquo  primus 
punctus  sine  tractu  longus  dicitur.  (Joh.  de  Muris,  Quaest.  sup.  part.  mus.) 

2)  Das  scheint  willkürlich,  Glarean  giebt  aber  (S.  197)  eine  genügende 
Erklärung:  „quod  ideo  factum  est,  ne  unica  atque  sola  esset  semibrevis 
inter  breves,  cum  suapte  forma  semibrevis  non  ligatur.“ 

3)  Es  ist  dies  eine  Erinnerung  an  die  Neumenformen  des  Podatus, 
bei  dem  auch  die  tiefere  Note  zuerst  zu  singen  war:  Podatus  continet  duas 
notas,  quarum  una  est  inferior  et  alia  superior  ascendendo,  sagt  de  Muris. 
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wurde  gleich  der  nfichstkleineren  durch  einen  Punkt  verlängerten 
Geltung.  Die  schwarze  Brevis  galt  also  so  viel  wne  eine  Semibrevis 
mit  einem  Punkt  u.  s.  w.  i).  Man  bediente  sich  beider  Schreibarten 
nach  Belieben  und  Einsicht*),  ln  dem  perfecten  Modus  und  Tempus 
waren  die  geschwärzten  Noten  stets  zweitheilig  (iraperfect)  zu 
nehmen , die  schwarze  Brevis  galt  nicht  mehr  drei  Semibreven, 
sondern  nur  zwei  u.  s.  w.;  die  Schwärzung  nimmt  ihr  also  den 
dritten  Theil  des  Werthes,  der  ihr  sonst  gebühren  würdet).  Von 
diesem  Mittel  wird  in  der  Notirung  sehr  oft  und  zuweilen  in  sehr 
sinnreicher  Weise  Gebrauch  gemacht^).  Eine  eigene  Geltung  er- 
hielten die  schwarzen  Noten,  wenn  sie  als  sogenannte  Proportio 
hemiolia  im  imperfecten  Tempus  anftraton:  sie  bedeuteten  dann, 
ohne  Werth verringenmg,  einen  Umschlag  aus  dem  geraden  in  den 
ungeraden  Takt  und,  wie  Adam  Gumpelzheimer  bemerkt,  einen 
flüchtiger  und  leichter  zu  singenden  Satz®).  Sie  sind  leicht  an 
ihrer  Gruppinmg  von  je  drei  und  drei  zu  erkennen,  und  von  den 
werthverringernden  schwarzen  zu  unterscheiden. 


1)  Hermann  Finck  (Pract.  mus.  De  colore  figur.)  sagt:  „Est  autem  color 
nihil  aliud  quam  plenitudo  notularum,  vel  qnod  idem  est,  denigratio  figu- 
rarum  principalium“.  Die  geschwärzte  Note  behielt  zwar  nicht  den  Werth, 
aber  Namen  und  Bedeutung:  „der  Mohr  hört  nicht  auf,  Mensch  zu  sein, 
weil  er  schwarz  ist“,  sagt  Zarlino:  „La  forma  k quolla,  che  veramente 
dä  l’essere  alla  cosa:  onde  Besser  nera  non  le  toglie  la  forma,  si  come 
il  color  nero  non  leva  allo  Ethiope  l’essere  huomo  et  esscre  rationale 
(Instit.  harm.  III.  67). 

2)  Als  etwas  Besonderes  ist  die  Zusammenstellung  einer  se-hwarzen 
Brevis  und  Semibrevis  zu  bemerken,  sie  bedeutet  so  viel  wie  eine  punk- 

tirte  Semibrevis  und  eine  Minima.  Man  schrieb  — oder,  was  eben 


so  viel  war,  -^h^.  Hier  hatte  also  die  geschwärzte  Semibrevis  aus- 
nahmsweise eine  besondere  Bedeutung. 

3)  Sebaldus  Heyden  (de  arte  can.  S.  62)  lehrt:  Nigredo  perfeetorum 
signorum  notulis  tertiam  partem  adirait,  imperfectis  quartam. 

4)  Es  kommen  wohl  einzelne  Fälle  vor,  wo  die  Schwärzung  derNote  ver- 
wirrend statt  verdeutlichend  ist,  wenn  nämlich  Minimen  geschwärzt  wer- 
den, die  dann  Semiminimen  gleichen ; dergleichen  ist  jedoch  ziemlich  selten. 
Ein  Beispiel  enthält  der  zweite  Theil  von  Joh.  Gero’s  schönem  Ave  Maria 
(in  dessen  1543  bei  H.  Scotto  in  V enedig  erschienenen  Motetten)  und  Gaspar’s 
„Ave  mater  omnium“  im  Bass  (bei  Seb.  Heyden  S.  144).  Auch  ist  zu  be- 
merken, was  Hermann  Finck  sagt:  Quando  in  imperfectis  signis  cantilena  in 
una  parte  omnes  habet  denigratas,  tum  pro  communi  judicio  musicorum  habe- 
tnraut  solmisatur  quasi  duplaproportio,  hoc  est  dimidia  pars  valoris  cantatur. 

5)  Hemiolia  proportio  eadem  plane  est  cum  tripla,  nisi  quod  ea  propter 
nigredinem  plus  agilitatis  habet  quam  albedo  (Adam  Gumpelzheimer,  Com- 
pend.  mus.).  Es  kommen  aber  nicht  selten  Sätze  vor,  z.  B.  mehrere  in 
Hobrecht’s  Fortunamesse,  wo  zwei  Stimmen  das  Taktzeichen  3 und  weisse 
Noten,  die  beiden  andern  ohne  geändertes  Taktzeichen  sehwarze  He- 
miolen  haben. 

Ambros,  Qeachichte  der  Musik.  11.  28 
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Schwieriger  und  verwickelter  als  beim  imperfecten  Modus, 
Tempus  oder  der  imperfecten  Prolation,  bei  denen  durch  alle 
Notenquantitäten  ein  binäres  Verhältniss  galt,  wurde  Alles  in  der 
Perfectiou.  Hier  musste  der  Sänger  fortwährend  bedacht  sein, 
die  gehörigen  Noten  im  Gesänge  zu  dreitheiligen  Combinationen 
so  zusammenzufassen,  dass  beim  Modus  je  drei  Breven  auf  eine 
Longa,  beim  Tempus  drei  Semibreven  auf  eine  Brevis,  in  der 
Prolation  drei  Minimen  auf  eine  Semibrevis  kamen,  als  Grund- 
mass  der  Bewegung;  alle  andern  Quantitäten  wurden  zweitheilig 
ausgeglichen. 

Um  nun  den  numerus  teniarius  festhalten  zu  können,  musste 
zu  dem  Auskunftsmittel  der  auch  schon  erwähnten  Imperfection') 
und  zu  jenem  der  Alteration  gegriffen  werden.  Kraft  ersterer 
gilt  eine  Note  um  ein  Drittel  weniger  als  sie  sonst  nach  ihrer  Ge- 
stalt und  Stellung  gelten  würde;  durch  die  andere,  die  Alteratio, 
welche  Ornitoparchus  als  altera  actio  ,, nochmalige  Geltung“  er- 
klären will  2),  erhält  eine  Note  das  Doppelte  ihres  Werthes.  In 
einer  Combination  wie  diese,  wenn  das  perfecte  Tempus  galt, 


wurde  die  erste  Brevis  durch  die  nachfolgende  Semibrevis  imper- 
fectionirt,  ebenso  die  zweite  Brevis  durch  die  ihr  vorangehende 
Semibrevis;  die  folgende  Brevis  war  dreitlieilig,  dann  kam  eine 
imperfecte  Brevis  nebst  ihrer  den  numerus  ternarius  ergänzenden 
Semibrevis;  die  zwei  letzten  Breves  zählten  dreitheilig,  also: 


&BB 

aBB 

SSBB 

ü 

1 

5ag 

SsäB 

S^hS! 

Sollte  aber  im  obigen  Beispiel  die  erste  Brevis  dreitheilig  sein, 
so  musste  der  Componist  sie  durch  einen  Punkt  von  der  folgen- 
den Semibrevis  scheiden: 


1)  Imperfcctio  est  iiotulae  perfectae  privatio  vel  detractio  tertiae 

Eartis ...  1)  Omnis  imperfcctio  ht  aut  per  pausam,  notam  vel  colorem. 

[)  Imperfectio  fit  a minori.  Similis  non  imperficit  similem,  sed  major 
nota  minorem.  III)  Color  in  perfectis  notis  aufert  tertiam  partem,  in 
imperfectis  quartam  (Pigulus  a.  a.  O.). 

2)  Et  dicitur  alteratio,  quasi  altera  actio,  id  est  secundaria  alicujus 
notae  decantatio  propter  temarii  perfectionem  (Micrologus,  erschien  1517, 
II.  11).  Eigulus  definirt:  Alteratio  est  notae  duplicatio,  quae  fit  propter 
constitutionem  numeri  ternarii  . . . Alteratio  fit,  quando  duae  minores 
ntiajoribus  interponuntur. 
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Um  nun  durch  die  zwei  Semibreven  die  dreitheilige  Ordnung  nicht 
zu  stören,  musste  die  zweite  Seraibrevisi)  doppelt  lang,  das  heisst 
als  Brevis  genommen  werden:  das  war  eben  die  auch  schon  den 
älteren  Mensuralisten  wohlbekannte  Alteration,  und  der  sie  be- 
wirkende Punkt  hiess  ^iiinctum  alterationis.  Man  alterirte  die 
zweite  Note,  nie  die  erste:  „perche“  sagt  Aron  in  seinem  Tos- 
canello  „la  perfeziotie  in  tutte  le  cose  e concessa  netto  fine  e non  net 
principio.“  Wurde  der  Punkt,  ohne  dass  er  eine  Alteration  bedeu- 
tete, als  Zeichen  der  Imperfizirung  angesetzt,  so  hiess  er  Punctum 
divisionis  oder  impeffectionis.  Es  galt  gleich,  ob  man  schrieb 


Letztere  Schreibart  wird  öfter  angewendet,  um  den  Sänger  vor  dem 
Missgriff  zu  bewahren,  dass  er  nicht  die  zweite  Semibrevis  etwa 
alterire^).  That  nun  der  Punkt  den  Dienst  unseres  Taktstriches 
und  war  er  ein  willkommenes  Verdcutlichungsmittel,  so  galt  es  doch 
für  eine  Art  Schande  da  Punkte  zu  setzen,  wo  die  Eintheilung  für 
den  geübten  Sänger  auch  ohne  sie  deutlich  war.  Solche  Punkte 
nannte  man,  wie  Tinctoris  erwähnt,  spottweise  Eselspunkte ^). 

Als  man  sich  gewöhnt,  die  Noten  der  Regel  nach  für  zwei- 
theilig anzusehen  (denn  während  bei  den  Meistern  der  ersten  Schule 
und  ihren  nächsten  Nachfolgern  die  Perfection  vorherrscht,  gewinnt 
schon  von  Josquin  an,  d.  i.  von  etwa  1480  und  weiter,  das  imper- 
fecte  Tempus  u.  s.  w.  mehr  und  mehr  die  Oberhand),  machte  der 
Punkt  hinter  der  Brevis,  der  sie  als.  dreitheilig,  d.  h.  als  perfect 
keiinzeichnete,  den  Eindruck,  als  habe  er  den  Werth  der  Note  um 
ein  Drittel  vermehrt:  diese  Bedeutung  hat  der  Punkt  für  unsere 
Musik  beibehalten.  In  diesem  Sinne  wurde  er  aber  auch  schon  als 
Punctum  additionis  in  der  Mensuralnotirung  angewendet.  Man  sieht, 
dass  der  Punkt  eine  genug  wichtige  Rolle  spielte,  um  schon  von 
Tinctoris  mit  wissenschaftlicher  Gründlichkeit  in  seinen  verschie- 
denen Beziehungen  dargestellt  zu  werden  In  einzelnen  seiteneu 


1)  Alteratio  in  ultimam  cadit  notam,  non  in  2)rimam  (Pigulus  a.  a.  0.). 

1)  AV^irklich  findet  sich  bei  Oniitoparchus  die  Alterirungsregul : „quo- 
ties  inter  duas  imperfectibiles  duae  alterabiles  clauduntur,  absque  divi- 
siouis  puncto  sccunda  semper  alteratur“.  Das  ist  aber,  wie  zahlreiche 
Beispiele  zeigen,  nicht  überall  in  Anwendung  gekommen. 

3)  Quae  quidem  puncti  vulgariter  dicuntur  asinei,  eo  quod  ipsi  abuten- 
tes,  tanquam  asini  rationis  expertes,  ignorant,  quae  notae  minores  regnlariter 
majores  imperficiunt,  aut  quae  in  naturali  pcrfectione  sine  puncto  persistant 
(Tinctoris,  Tractatus  super  punct.  music.  cap.  15).  Q.  B.  Rossi  (ürg.  de  cant 
S.  69)  w'eist  sogar  Meistern  wie  Josquin  und  Morales  solche  Punkte  nach. 

4)  Tinctoris  (s.  punct.  mus.  cap.  I)  sagt:  „Punctus  est  minimum  sigiium 

28* 
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Fällen  vereinigte  ein  nnd  derselbe  Punkt  verschiedene  Eigen- 
schaften in  sich,  z.  B.  der  erste  Punkt  im  2.  Kyrie  der  Messe 
Vomme  anne  von  Vincenz  Fnugues  ist  zugleich  Di^-isious-  und 
Additionspnnkt 


Pausen  im  Wcrthe  von  Semibreven  {Semipausae)  hatten  im 
perfecten  Tempus  die  imperfizirende  Kraft  der  Seraibreven  selbst, 
ebenso  im  Modus  die  Tempuspausen  die  Kraft  der  Brevis,  und 
in  der  Prolatiou  die  llalbtaktpansc  (Suspirium)  die  Kraft  der 
Minima.  Die  Pausen  selbst  wurden  nie  imperfizirt  und  ebenso 
wenig  alterirtl). 

Alle  diese  Imperfizirungs-  und  Alterirungsregelu  wirkten  auch 
in  die  Ligaturen  hinein,  da  diese  nichts  waren  als  zusammengrup- 
pirte  einzelne  Noten.  Ebenso  traf  die  imperfizirende  Kraft  der 
kleineren  Note  die  grössere,  wenn  diese  auch  nicht  der  nächst-, 
sondern  der  zweitnächstgrösseren  Geltung  (species  remota)  gehörte. 
Stand  z.  B.  im  perfecten  Tempus  eine  Semibrevis  nicht  vor  einer 
Brevis,  sondern  vor  einer  Longa  oder  gar  Maxima,  so  imperfizirte 
sie  die  erste  Bre\’is,  die  in  der  Longa  oder  Maxima  mit  einbe- 
griffen war,  so  gut,  als  ob  diese  isolirt  dagestanden  hätte. 

Endlich  wurde  zur  Belebung  der  Bewegung  auch  die  Triole 
angewendet,  und  insgemein  durch  die  darüber  gesetzte  Ziffer  3 
kenntlich  gemacht. 

Der  grilbelhafte  Sinn  der  Lehrer  fand  in  den  möglichen  Com- 
binationen,  die  aus  diesen  Kegeln  sich  ergeben  konnten,  reiche 


quod  notae  apponitur.  Eam  dividit,  aut  augmentat,  aut  perficit.  Triplex  ergo 
est  punctus  notae  accidens:  videlicet  punctus  divisionis,  punctus  augmeii- 
tationis  et  punctus  perfectioiiis“.  Sofort  nimmt  T.  diese  drei  einzelnen 
Gattungen  in  klarer,  gründlicher  Auseinandersetzung  durch.  Hermann 
Finck  und  A.  Petit-Coclicus  statuireu  vier  Gattungen:  das  Punctum  ad- 
ditionis  (oder  valoris),  divisionis,  altcrationis  oder  imperfectionis. 

1)  Notae  tantum  alterantur,  non  pausae  (Omitoparchus  und  Wolfgang 
Figulus).  Pausa  imperficit  sed  nunquam  imperficitur  (Lossius,  Erotem.IL  7l. 
Es  gab  da  noch  eine  Menge  Feinheiten  zu  merken.  So  sagt  Lossius:  „Notas 
fronte  et  a tergo  imperficit,  pausa  tantum  a tergo.  Quando  duae  semibreves 
pausae  contiguae  post  brevem  in  tempore  perfecto  subsecutae  fuerint,  nulla 
fit  imperfectio.  Item  (piando  punctus  perfectionis  eam  sequitur,  vel  ligatiini 
duarum  semibrevium,  duabus  brevibus  interponitur“.  Uebereinstimmend 
Hermann  Finck:  „Quarta  regula.  Quamvis  pausa  non  imperficitur,  sed  im- 
perficit, tarnen  si  duao  semibreves  contiguae  post  brevem  in  tempore  per- 
i'ecto  subsecutae  fuerint,  tum  nulla  imperfectio  fit“.  Und  Lossius  gibt  die 
Alterationsregel : Inter  duas  figuras  perfectas  pausa  cum  sua  notula  loeata,  si 
primum  i)onitur  pausa  tum  nota  alteratur.  Sin  pausa  sequitur  notam,  alte- 
ratio  non  habet  loeura,  quia  notae  tantum  alterantur,  non  pausae. 
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Nahrung,  sie  warfen  allerlei  gansi  scholastisch  klingende  Fragen 
auf:  z.  B.  üb  eine  augmentirte  Note  auch  wieder  imperfizirt  werden 
könne,  was  Tinctoris  bejaht*).  Sogar  die  Sprache  dieser  Theo- 
retiker klingt  nach  dem  scholastischen  Katheder.  So  erläutert,  z.  B. 
Gafor  die  dritte  linperfectionsregel,  wie  eine  Longa  zwischen  zwei 
Seinibreven  zu  behandeln  sei,  mit  den  Worten:  ,,llier  wird  die 
Longa  durch  die  vorangehende  Semibrevis  a paiie  ante  in  der 
nächstgeringeren  Geltung  imperfizirt,  denn  die  Semibrevis  ist  eben 
der  dritte  'l'heil  der  nächstgeringeren  Notengattung  derijonga  selbst; 
die.  nachfolgende  Semibrevis  imperfizirt  die  Longa  a parie  post  u.  s.w.“ 
Man  glaubt  einen  scholastischen  Philosophen  zu  hören,  wenn  Gafor 
lehrt,  dass  bei  der  Imperfection  die  Note  entM'eder  (leidend) 

oder  agens  (wirkend)  sei:  eine  Maxima  könne  nur  patiens,  eine 
Minima  nur  agens  sein;  die  imj)erfizirende  Note  müsse  stets  kleiner 
sein  als  ihre  iinperfectibilis  u.  s.  w.2).  Die  l^onga,  Brevds  und  Semi- 
brevis könne  nach  Verschiedenheit  der  Zeichen  sogar  patiens  und 
agens  zugleich  sein,  macht  Hermann  Finck  bemerkbar.  Es  wurden 
Fälle  ansgedacht  und  Beziehungen  ergrübelt,  welche  aus  dem  ein- 
fachen Geschäfte  des  Notcnlesens  eine  kopfzerbrechende  Aufgabe 
machten.  Gafor  bespricht  z.  B.  eine  dojipelt  impertizirte  Imnga. 
Er  gibt  folgendes  Beispiel: 


NB.  1. 


NB.  -i. 


,,In  diesem  Tenor“,  sagt  er,  ,,wird  die  erste  Longa  a parte 
post  in  ihren  beiden  nächstangrenzenden  Theileu  von  den  zwei 
folgenden  zu  einer  Ligatur  verbundenen  Semibreven  imperfizirt, 
wovon  die  erste  die  erste  verbundene  Brevis  (Franchinus  meint  die 
erste  in  der  Longa  begriffene)  a parte  post  imperfizirt,  die  andere 
Semibrevis  ebenso  die  andere  Brevis.  Die  andere  Longa  wird 
a parte  ante  in  den  nächstangrenzenden  Tlieilen  von  den  zwei 
vorangehenden  Semibreven  und  zwar  durch  deren  erste  die  erste 
verbundene  Brevis,  durch  die  andere  die  zweite  Brevis  imperfizirt.“ 
iJergleichcn  hiess  Translation  der  Impcrfizirung.  Zum  Glücke 
machte  sich  die  Praxis  von  solchen  überfein  gegriftenen  Unter- 
scheidungen ziemlich  bald  los. 

1)  Liber  impcrfectionum,  de  13  general,  imperf.  regulis.  Cap.  ID.  reg.  12 
in  fine. 

2)  Praot.  mus.  11.  11. 
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Es  ist  von  selbst  einleuchtend,  dass  die  verschiedenen  Arten 
des  pcrfecten  und  imperfecten  Modus,  Tempus  u.  s.  w.  mit  einan- 
der combinirt  werden  konnten:  wenn  z.  B.  für  das  Verhältniss 
der  Breven  und  Semibreven  das  imperfecte  Tempus  galt,  so  konnte 
zugleich  flir  die  Breven  und  Longen  der  perfecte  Modus  gelten, 
oder  es  konnte  Tempus  uud  Modus  zugleich  perfect  sein  u.  s.  w. 
Die  Theoretiker  uud  Praktiker  batten  hier  an  dem,  was  darüber 
schon  bei  Lehrern  wie  H.  de  Zeelandia  vorkommt,  eine  tüchtige 
Grundlage,  auf  der  sie  weiter  bauen  konnten.  Ebenso  kam  es 
darauf  an  aus  der  Menge  von  Zeichen,  womit  einzelne  Lehrer 
oder  Praktiker  diese  verschiedenen  Masse  bezeichneten,  sich  über 
eine  Auswahl  zu  verständigen,  die  allgemeine  Giltigkeit  haben 
sollte,  was  höchst  nöthig  erschien,  wenn  Gesänge  nicht  auf  den 
eigenen  Schiilerkreis  oder  den  einzelnen  Kirchenchor  beschränkt 
bleiben  sollten.  Hermann  Finck  eraälilt,  dass  Johann  Greisling 
(soll  heissen  Geisling),  Franchinns,  .lohann  Tinctoris, 
Dufai,  Busnoe  (soll  heissen  Busnois),  Buchoi  (soll  heissen 
Binebois)  und  Caronte  (d.  i.  Caron  oder  Garontis)  ^-iele  neue 
Zeichen  eingefUbrt  (muUa  nova  sigua  aililidmiut)^).  Die  Lehrer 
suchten  nun  den  Schülern  die  verschiedenen  Verbindungen  und 
die  andeutenden  Zeichen  in  Uebersiclitstabellen  anschaulich  zu 
machen,  nie  sich  dergleichen  bei  Ornitoparchus,  Hermann 
Finck,  bei  Seb.  Hej'den,  Adrian  Petit -Coclicus,  Lucas  Lossius, 
G.  B.  Rossi  u.  s.  w.  findet. 

1)  Diese  sehr  oft  kurzweg  als  glaubhaftes  Zeugniss  abgeschriebene 
Stelle  muss  doch  mit  einiger  Vorsicht  aufgenommen  werden.  Hätten 
Tinctoris  und  Franchinus  wirklich  ganz  „neue“  Zeichen  eingeführt,  so 
wäre  wohl  in  ihren  Schriften  die  Rede  davon  mit  Wendungen  wie  ,»r- 
bitramur  signaudum  esse“  u.  dgl.,  davon  ist  nichts  zu  finden.  Dass 
Greisling  ein  Schreib-  oder  Druckfehler  ist,  darf  für  sicher  gelten. 
Hermann  Finck  hat  elie  Stelle  dem  (,’oclicus  nachgeschrieben,  bei  dem 
richtig  zu  lesen:  .lo.  Geyslin,  Jo.  Tinctoris  u.  s.  w.  Von  ciuem  Greis- 
ling  ist  nichts  bekannt.  Geyslin  aber  ist  offenbar  der  wohlbekannte 
Johann  Ghiselin.  Dass  ihn  H.  Finck  unter  die  Zeichenerfinder  rechnen 
will,  erklärt  eine  Stelle  bei  Sebald  Heyden:  Johann.  Ghiselinus  in 
Missa  Gratiosa  singulari  in  hoc  dat  opera,  quiequid  de  variis  signis 
dignum  cognitu  censuit,  tau<|uam  in  speculo  propositis  exemplis  conspi- 
ciendum  dedit. 
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Sebald  Hevden’s  Tabelle  S.  120  findet  man  auch  in  Forckel’s  Oesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  571. 


Eine  noch  vollständif'ere  Ueber»icht  gibt  die  von  Ornitoparchns  entworfene  Tabelle: 
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War  hier  das  System  vollständig  durchgebildet,  so  war  es 
freilich  auch  bis  zu  Consequenzen  fortgefUhrt,  wo  seine  praktische 
Brauchbarkeit  auf  hörte.  Wenn  die  Maxima  im  Modus  majw  per- 
fectus  cum,  prolaüone  perfecta,  wo  die  Dreitheiligkeit  durch  alle 
Notengeltungen  durchführt  (Numeri  numerorum  nennt  es  J.  de 
Muris)*)  lind  die  Halbtaktnote,  das  Mass  des  integer  valor  nota- 
rum,  nicht  weniger  als  81  solcher  Takte  dauerte,  so  vermochte 
keine  menschliche  Brust  einen  solchen  Ton  auszuhalten,  kein 
Componist  in  seinem  Tonsatze  damit  etwas  anzufangen.  Der 
Modus  tnajor  wurde,  wi'e  Petit-Coclicus  bemerkt,  überhaupt  „wogen 
der  unangenehmen  Dehnung  der  Noten“  selten  oder  nie  ange- 
wendet, und  so  meint  auch  Hermann  Finck:  man  finde  äusserst 
selten  Stücke  mit  dem  Zeichen  des  modus  major  perfectus  oder 
imper fectus , und  wenn  solche  Vorkommen,  so  sei  wenig  Schönes 
daran,  weil  eine  allzugeringe  Abwechslung  der  Concordanzen  und 
Fugen  vorkomme:  zähle  ja  dann  die  Maxima  27,  die  Longa  9 ge- 
wöhnliche Takte.  Adam  von  Fulda  nimmt  die  Nothwendigkeit  des 
Modus  in  Schutz,  sage  doch  schon  Horaz:  Est  modus  in  rebus^). 
Dagegen  geben  aber  auch  die  brauchbaren  Combinationen  eine 
wundersame  rhythmische  Architektonik,  während  z.  B.  beim  Modus 
minor  alle  kleineren  Notengeltungen  zweitheilig  gezählt  werden 
und  eine  gerade  Bewegung  geben,  zieht  sich  in  gi'ossen  Zügen 
ein  ungerade  bewegter  Rhythmus  in  den  je  drei  Breven  umfas- 
senden Longen  hindurch.  (Ein  schönes  Beispiel  dazu  ist  Josquin’s 
Motette  „Praeter  rerum  seriem“,  wovon  an  gehöriger  Stelle  zu 
sprechen  sein  wird.) 

Die  Zeichen,  welche  gleich  unseren  'l'aktzeichen  zu  Anfang  des 
Stückes  in’s  Liuiensystem  gesetzt  wurden,  theilte  die  Theorie  3)  in 
sigiia  numeralia  (lür  den  Modus  mit  beigesetzter  Zahl),  circularia 
(für  das  Tempus)  und  pumtualia  (für  die  Prolation).  Der  Kreis 
mit  der  Zifter  3 bedeutet  den  Modus  major,  mit  2 den  Modus  minor; 
wird  noch  ein  Punkt  cingezcichnet,  so  deutet  er  dazu  auch  noch  die 
Prolation  an  ii.  s.  w.  Die  beigesetzten  Zahlen  als  Zeichen  des  Modus 
kamen  aber  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  auf. 
Bei  den  älteren  Meistern  bedeuteten  sic  nicht  den  Modus,  sondern 
eine  sogenannte  Proportion,  d.  i.  die  Andeutung  einer  gegen  den 
IrUeger  valor  zweimal,  dreimal  u.  s.  w.  schnellem  Bewegung.  Den 
Modus  deuteten  sic  durch  eigens  gestellte  Pausas  modi  an,  wie  es 
z.  B.  in  Eloy’s  Messe  dixerunt  äiscipidi  zu  sehen  ist^).  Andere 
Lehrer  hatten  eigene  Zeichen,  wie  wir  bei  H.  de  Zeelandia  gesehen 

1)  Quaest.  sup.  part.  raus.  (Gerbert,  Scriptores  3.  Band  8.  301). 

2)  1.  Buch  der  Satiren,  I.  106. 

3)  Figulus,  De  raus,  pract. 

4)  S.  Anhänge,  wo  eine  deutliche  Erklärung  aus  Seb.  Heyden  auf- 
genommen  ist. 
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haben.  Seb.  Heyden  nennt  den  Kreis  des  perfecten  Tempus  und 
den  Halbkreis  des  imperfecten  Tempus  (noch  jetzt  unser  Zeichen 
des  geraden  Taktes) .«ijfHO  ensentiaUa.  Die  Lehrer  unterschieden  signa 
mimeniia,  durch  welche  die  Noten  rascher  wurden,  als  sie  sonst 
nach  dem  integer  valor  notamm  gewesen  wfiren,  und  signa  augentia, 
welche  die  umgekehrte  Wirkung  hatten  (zu  ersteren  zählt  Heyden 
auch  den  Modus,  und  zu  letzteren  die  l'rolation,  weil  bei  der  Pro- 
latioii  die  Minima  die  Dauer  erhält,  wie  sie  sonst  der  Semibrevis 
zukäme).  Die  signa  minuentia  waren  mehr  im  (Jebrauche  als  die 
signa  augentia.  Man  konnte  die  Bewegung  iinter  jedem  beliebigen 
Zeichen  beschleunigen  und  langsamer  nehmen  (das  Allegro  und 
Adagio  unserer  Musik),  aber  ohne  die  Bezeichnung  eines  Tempo, 
vielmehr  durch  genaue  Zahlenproportionen,  in  vielfachen  feinen 
und  von  den  Theoretikern  bis  in’s  Unausführbare  verfeinerten 
Abstufungen.  Der  Integer  valor  mit  seinen  stets  gleichmässigen 
Schlägen  war,  wie  ein  Pendel  oder  ein  Metronom,  ein  unverrück- 
barer Regulator.  Stand  ein  Zeichen  allein,  so  galt  der  Integer 
valor;  wurde  durch  das  Zeichen  eine  senkrechte  Axe  gezogen,  oder 
wurde  es  umgekehrt,  so  war  die  Bewegung  doppelt  schnell,  d.  h. 
auf  einen  Schlag  des  Integer  valor  kamen  statt  einer  Semibrevis 


deren  zwei;  ()  (*)  ( ) (*)  (oder  3 3 ; für  das  Tempus  pei'fectum 


aber,  dessen  Zeichen  der  stets  gleichbleil)ende  Kreis  ist,  nach  Her- 


1)  Das  erste  dieser  Zeichen  lebt  in  unserem  Allabreve-Takt  fort.  Er 
hiess  schon  im  17.  Jahrhundert  so,  G.  B.  Rossi  erklärt  im  ürgano  de  C’an- 
tori  die  Benennung,  weil  dabei  nicht  nach  der  Semibrevis.  sondern  nach 
der  Brevis  (alla  hreve  die  Bewegung  gemessen  werde.  Rossi  tadelt 
die  Tonsetzer,  welche  eigenmächtig  neue  Zeichen  erfinden  „veramenle 
questo  t un  ahbagliare  rintelletto  del  povero  cantore.“  So  habe  der 
Spanier  Didaco  (Ortiz)  in  seiner  Motette  „Tua  est  potentia,“  um  vierfach 
schnellere  Bewegung  bei  jjerfectem  Tempus  anzudeuten,  den  Kreis  mit 
zwei  parallelen  Axen  durchschnitten,  Viiicenzo  Rufo  ebenso  in  seinen 
Capricci  den  Halbkreis.  Rossi  seihst  unterscheidet  segni  col  punto,  segni 
rivoltati  (umgekehrte  Zeichen),  segni  traversi  (durchstrichenc  Zeichen) 
und  la  cifera.  Der  Halbkreis  als  Zeichen  des  imperfecten  Tempus  gibt 
Hermann  Finck  Gelegenheit  zu  ganz  seltsamen  L ntersuchungen.  Wenn 
der  Kreis  das  Zeichen  der  Perfection  ist,  also  drei  Semibreven  bedeutet, 
warum  bedeutet  seine  Hälfte,  der  Halbkreis,  nicht  anderthalb,  sondern 
zwei  Semibreven?  Zur  Beseitigung  dieses  Bedenkens  zeichneten  die 
Musiker  in  den  Kreis  ein  gleichschenkliges  Dreieck  als  Zeichen  der  drei 
Schläge.  „Löscht  man  eine  Seite,“  sagten  sic,  „so  bleiben  noch  zwei 
Schläge,  der  Kreis  ist  aber  zum  Zeichen  des  Tempus  imperfectum  ge- 
worden.“ Mit  nichten,  wendet  Hermann  Finck  ein,  „dann  ist  es  ja  eia 
Zweidrittelkreis,  kein  Halbkreis.“  Die  Erklärung  liege  ganz  wo  anders: 
Ist  der  Halbkreis  C gleich  einem  Takte  (=  O auf  einen  Schlag)  und  der 
umgekehrte  Halbkreis  .y  das  Zeichen  doppelt  schneller  Bewegung,  also 
zweier  Takte  ( O C auf  einen  Schlag),  so  verbinde  man  die  zwei  Halb- 
kreise ()  = C -f  O O und  man  hat  wieder  den  vollständigen  Kreis  der 
Perfection  und  die  drei  Semibreven.  Quod  erat  demonstrandum!  — 
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manu  Fiiick  ^ Dieselbe  Bedeutung  hatte  es,  wenn  die  Zalilen- 

proportion  ^ (oder  | 5 f ^ X oder  jede  ähnliche,  wo  die  untere 
Zahl  zweimal  in  der  höheren  begriffen  war,  PropoHio  dupla)  neben 
das  Zeichen  gesetzt  wurde.  Hier  und  in  allen  ähnlichen  Fällen  be- 
deutet die  tiefere  Zahl  die  Anzahl  der  stets  gleichen  Schläge  des 
Integer  valor,  die  obere  die  Anzahl  der  darauf  kommenden  Grund- 
massnoten.  Die  Zahlenproportion  ~ oder  ^ | u.  s.  w.,  Propotiio 
i-ubdupta,  machte  also  die  Bewegung  doppelt  so  langsam.  Dasselbe 
wurde  durch  den  Beisatz  „Crescit  in  duplo“  erzielt,  alle  Noten- 
gattungen mussten  doppelt  gross  genommen  werden  (so  bezeichnet 
Dufay  den  Tenor  der  beiden  Kyrie;  Se  la  face  ay  pale  und  Taut 
je  me  dednis)^)  Durch  die  Proportion  ’ (drei  Grundnoten  auf 
zwei  Schläge)  oder  j " (Proportio  sesquialtera)  w'urde  die  Be- 
wegung um  die  Hälfte  schneller,  bei  | oder  j u.  s.  w.  um  die 
Hälfte  langsamer.  Die  dreifacli  schnellere  Bewegung  wurde  durch 
eine  Proportio  tnpla  * | -y  u.  s.  w.  eine  vierfach  schnellere  durch 
eine  Proportio  quadmpla  oder  auch  dadurch  ausgedrUckt,  dass  durch 
das  verkehrt  gestellte  Zeichen  noch  eine  senkrechte  Axe  gezogen 

wurde  ^ oder  dass  man  neben  ein  gerade  gestelltes  durch- 

strichenes  Zeichen  die  f^-oportto  d«p/rt  schrieb:  **).  Dagegen 

machte  die  Proportio  subtripla  j u.  s.  w.  die  Bewegung  dreifach, 
die  Proportio  subquadriipla  f u.  s.  w.  vierfach  langsamer*). 


1)  Schrieb  man  aber  „Maxima  sit  longa,  longa  sit  brevis“  (Lossius), 
so  wurde  die  Bewegung  doppelt  schnell. 

2)  Wie  Omitoparchus  erzählt,  soll  diese  bruchartige  Schreibart  zuerst 
Erasmus.  Lapicida,  ein  geschätzter  Tonsetzer  der  zweiten  niederlän- 
dischen Schule,  angewendet  haben,  während  man  früher  nur  die  eine 
Zahl  2,  3,  zur  Andeutung  der  Proportio  dupla,  tripla  u.  s.  w.  ansetzte. 
Daraus  würde  folgen,  dass  ursprünglich,  wie  es  auch  wahrscheinlich  ist, 
die  Zahl  der  Grundnoten  immer  nur  gegen  einen  Schlag  gemessen  wurde, 
verwickelte  Proportionen  wde  j u.  s.  w.  also  erst  später  in  Aufnahme 
kamen.  Die  Schreibart  j y u.  s.  w.  ist  dem  blossen  2 oder  3 weit  vor- 
zuziehen, weil  mit  den  blossen  Ziffern  2 oder  3 auch  der  Modus  gemeint 
sein  kann.  Eben  deshalb  musste  man  auch  zu  der  bruchartigen  Schreib- 
art greifen,  sobald  man  die  alten  Pausenzeichen  für  den  Modus  aufgab 
und  dafür  die  Signa  numeralia  mit  2 und  3 einführte. 

3)  Der  Erste,  der  diesen  Gegenstand  einer  umfassenden  wissenschaft- 
lichen Behandlung  unterzogen  hat,  ist  Johann  de  Muris.  Einen  Traktat 
de  Proportionibus  nach  seinen  Lehren  verfasst,  hat  Gerbert  in  die  Script, 
eccl.  de  Musica  Band  3 S.  286. — 291  aufgenommen.  Tinctoris  hat  ein  in 
drei  Bücher  getheiltes  „Proportionale“  geschrieben;  es  ist  für  alle  seine 
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Die  entgegengesetzte  Ziflerstellung  im  Verlaufe  des  Stückes 
hob  die  frühere  auf  und  stellte  den  Integer  valor  w'ieder  her, 
ebenso  das  entgegengesetzte  Zeichen. 

Der  Regulator  des  Ganzen  war  der  Takt  (Tactuis),  dessen  Ge- 
setze sich  durch  die  ganze  Coiuposition  hinziehen,  nach  dem  sich 
die  Noten  gruppireu,  dem  die  Cadenzen  folgcu,  wenn  es  gleich  für 
überflüssig  galt,  die  einzelnen  Takte  durch  Taktstriche  zu  mar- 
kiren  und  zu  trennen.  Doch  wird  der  Takt  meist  (immer  nicht) 


Nachfolger  das  Fundament  geblieben,  auf  dem  sie  weiter  bauten.  Tinc- 
toris  definirt:  „I’roportio  est  duorum  terminorum  invicem  habitudo,  fit 
igitur  ista  proportionalis  habitudo  vcl  canendo  vel  coniponendo,  quoties 
unus  notarum  uumerus  ad  alium  refertur.“  Er  unterscheidet  die  gleiche 
Proportion  (Pr.  aequalis  1 : 1,  2 : 2 u.  s.  w.)  und  die  ungleiche  (iuaequalis 
2 ; 1 , 3 : 2 u.  s.  w.).  Iietztere  theilt  er  wieder  in  drei  Geschlechter 
(geuera):  in  das  genus  multiplex,  superparticulare  und  superpartieus. 
Keim  ersten  entsteht  die  grössere  Zahl  durch  Multiplication  der  kleineren 
Zahl  mit  ganzen  Zahlen,  wie  2 : 1 od.  4:2  od.  ß ; 3 (Tinctoris  geht  nur 
bis  zur  Pr.  sextupla,  wie  ß ; 1,  12  : 2,  24  : 4);  beim  zweiten  enthält  die 
grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  und  noch  einen  Aliquottheil  derselben, 
z.  K.  bei  3 ; 2 enthält  3 die  zwei  ganz  und  überdies  noch  deren  Hälfte, 
daher  das  Verhältniss  als  Proportio  sesquialtcra  bezeichnet  wird;  bei  der 
Proportio  sesquitertia  4 : 3 enthält  4 die  drei  ganz  und  noch  deren  dritten 
Theil,  analog  hei  der  pr.  sesquiquarta  .5:4,  10:8  (5  = 4 -t-  10  = 8 -r 

sesquiquiiita  (ß  : 5 oder  12  : 10  d.  i.  ß = 5 + 12  = 10  + und  sesqui- 

octava  9:8,  18  : Iß ; mehr  zählt  Tinctoris  nicht  auf.  Beim  dritten  enthält 
die  grössere  Zahl  die  kleine  ganz  und  noch  einen  aliquanten  Theil  der- 
selben, z.  B.  bei  pr.  superbipartiens  tertias  5 ; 3 enthält  5 die  drei  ganz 
und  noch  zwei,  bei  der  pr.  superbipartiens  quintas  7 : 5 enthält  7 die 
fünf  ganz  und  noch  zwei,  analog  die  Proportio  supertripartiens  (quartas 
j d.  i.  7 = 4 + 3,  quintas  8:6  d.  i.  8 = .ö  + 3)  und  die  pr.  superquadri- 
partiens  quintas  (9  : 5 d.  i.  9 = 5 + 4).  Tinctoris  beruft  sich  dabei  auf 
den  Pythagoras  und  trägt  die  Sache  mit  gewohnter  Klarheit  vor.  Seine 
Terminologie  (der  Boethianischen  uachgebildet)  wurde  von  seinen  Nach- 
folgern allgemein  angenommen.  Unter  diesen  treibt  iVanohinus  Gafor 
die  Sache  am  weitesten  und  iu's  Masslose.  Br  erklärt  eine  grosse  Menge 
von  Proijortionen  unter  den  ahcnteucrlichsten  Namen,  z.  B.  Proportio 
duplasesquiquinta  11  : 5,  22  : 10;  pr.  triplasesquialtra  7:2,  14  : 4,  21  : ß, 
Proport,  quintupla  sesquiquarta  21  : 4 u.  s.  w. , bis  er  endlich  bei  dem 
Monstrum  aulaugt:  Proportio  subijuadruplasupertripartiensquartas  4 : 19, 
8 : 38,  12  : 57.  Und  dann  meint  er  noch:  reliquas  autem  hujus  generis 
habitudines  musicorum  diligentiae  committimus  perscrutandas  — ! Heyden 
meint;  „Franchinus,  alioqui  accuratissimus  musicus,  quid  (luaeso  de  tac- 
tuum  mensura,  cum  diversorum  signorum  proportionibus  recte  conferenda, 
usj)iam  ita  doeuit,  ut  nostrum  laborem  aliquantisper  levaret?  (De  arte 
can.  — Epist.  nuncup.)  Zarlino  (Instit.  barm.  III.  70)  sagt  mit  offener 
Verachtung;  „Haveano  oltra  di  questi  gli  antichi  nelle  loro  oompositioni 
molti  altri  accidenti  o eifere  di  piü  raaniere,  mä  pcrchö  poco  piii  si 
usano,  et  non  sono  di  utile  alcuno  alle  buone  et  sonore  et  harmonie, 
perö  lassaremo  il  ragionar  piii  in  lungo,  di  simil  cose  a coloro,  che  sono 
otiosi  e che  si  dilettano  di  simile  eifere  piü  di  quello,  che  facemo  noi“. 
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bei  Schluss  und  Aiifaii};  der  Zeile  insofern  beachtet,  dass  man 
die  Zeile  niebt  gerne  mit  einem  halben  Takte  endet;  auch  die 
Schreibart  der  Pausen  wird  oft  dadurch  bestimmt; 


(Petrucoi’s  Ausgabe  IfjOS  von  Jo8(juin’s  Messe  Hercules.) 
nicht  aber: 


So  macht  sich  das  Taktgeftihl  auch  in  den  häufigen  Syncopimn- 
geii  geltend , und  fUr  die  richtige  Behandlung  der  Dissonanzen 
war  die  genaueste  Beachtung  des  Taktes  entscheidend.  Tinctoris 
zeigt  sogar  schon  eine  sehr  richtige  Empfindung  für  den  Unter- 
schied starker  und  schwacher  Takttheile*). 

Man  unterschied  dreierlei  Takt:  „Von  manchen“  sagt  Sebald 
Heyden,  „werden  drei  Taktgattungen  statuirt,  welche  auch  das 
Sängervolk  beim  Singen  vorlängst  angenommen  hat.  Wer  aber 
die  Eigenheit  der  Kunst  und  der  Proportionen  und  die  Gesang- 
stücko'  der  bewährtesten  Meister  genauer  prüft,  wird  die  Ueber- 
zeugung  erlangen,  dass  es  nur  eine  einzige  Gattung  von  Takt 
gibt,  -welcher  alle  Arten  wirklich  kunstgerechter  Gesänge  ange- 
passt -w-erden  können  und  sollen.  Denn  wenn  in  den  Takt  aller- 
dings Eintheilungen  gebracht  werden  müssen,  so  wird  er  doch 
an  sich  kein  anderer,  wenn  er  langsamer  oder  schneller  geschlagen 
wird,  sondern  vielmehr,  je  nachdem  er  mehrere  oder  wenigere 
Noten  abfertigt.  Wenn  die  älteren  Musiker  einen  rascheren 
oder  langsameren  Gesang  vorschreiben  wollten,  so  bewirkten  sie 
solches  nicht  durch  schnelleren  oder  trägeren  Takt,  sondern 
durch  die.  gedehntere  oder  zusammengedrängtere  Geltung  der 
Noten  selbst.  Denn  es  ist  kein  Zw-eifel,  dass  blos  deswegen 
die  vermindernden  Zeichen  und  die  vielfachen  Gattungen  von 
Proportionen  in  die  Musik  aufgenommen  worden  sind“.  Die 
drei  gebräuchlichen  Gattungen  des  Taktes,  deren  sich  die  ,, Alten“ 
(veteres)  bedienten,  waren  nach  Adrian  Petit- Coclicus  der  Takt 


1)  Tinctoris  redet  von  der  rechten  Art  Dissonanzen  anzuwenden,  und 
sagt  bei  dieser  Gelegenheit:  „Qiiae  quidem  discordantiae  jiarvae  ita  vehe- 
menter se  non  praesentaut  auditui,  quomodo  supra  nltitnas  partes  nota- 
rum  collocantur,  nt  si  supra  primas  assumantur.  Soni  enini  muaici  vio- 
Icnto  motu  fiunt,  unde  si  motus  violentus  ejus  uatnrae  sit,  ut  circa  finem 
remittatur,  consequens  est,  seeundas  partes  rtoiarum  non  tarn  rehenientis 
soni  esse,  quam  primas;  quod  quidem  inteliigendum  est  de  notis  mensu- 
ram  dirigentibus , earumque  partibus  unitis,  in  ceterum  enim  aeque 
exaudiri  sonos  nianifestissimum  est  (Tinctoris,  Contrap.  111.  31). 
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der  Prolation  oder  Trlpla  (:  * | O 3 Semibreven 

oder  Minimen  auf  den  Takt,  der  zweitheilige  Takt  durch  die 
Brevis  (hinarii  per  brevem)  (J;  im  * t,  der  dritte  durch  die 

Semibrevis  ^ ^ „und  dies  ist“,  fährt  Coclicus  fort,  „der- 

II 

zeit  der  gewöhnliche  Takt  für  alle  Zeichen.  Es  gibt  viele 
Stücke,  die  schwer  zu  singen  sind,  wo  eine  Stimme  in  der  drei- 
fachen, die  andere  in  der  zweifachen  Proportion  singt  oder  im 
Tempus  oder  unter  sonst  einem  Zeichen.  Es  gibt  Leute,  die  sich 
für  dergleichen  mehr  interessiren  als  sie  sich  angelegen  sein  lassen 
geschmackvoll  und  rein  zu  singen“.  Man  unterschied  sehr  genau 
Takt  und  Mensur:  „es  ist  zwischen  beiden  ein  Unterschied“,  be- 
merkt Coclicus.  Uer  Takt  war  das  einheitliche  Mass  der  Grund- 
bewegung eines  Stückes,  mochte  jetzt  Minima,  Semibrevis  oder 
Brevis  als  Mass  angenommen  werden.  „Der  Takt“,  erklärt 
Heyden,  ,,ist  die  Bewegung  des  Fingers  nach  gleichmässiger  Zeit- 
dauer in  gleiche  Schläge  getheilt,  wodurch  alle  Noten  und  Pausen 
in  Uebereinstimmung  gebracht  werden“*).  Dagegen  ist  die  Mensur 
nach  Heyden’s  Definition  eine  gewisse  Bewegung  in  der  Zeit, 
nach  deren  durch  den  'Fakt  gleichmässig  geregeltem  Wechsel 
die  Noten  und  Pausen  eines  Jeden  Gesanges  mit  Rücksicht  auf 
die  Geltung  eines  jeden  Zeichens  sich  regeln.  Der  Takt  trat 
hinter  die  Mensur  zurück,  während  bei  uns  die  Mensur,  die  Aus- 
gleichung aller  verschiedenen  Notenquantitäten  untereinander,  zu 
einem  einigen  Ganzen  hinter  den  Takt  zurücktritt,  welcher  offen 
und  sichtbar  wie  der  Pendel  einer  grossen  Uhr  seine  Schläge 
schlägt.  Daher  hat  unsere  neuere  Musik  etwas  cigenthümlich 
scharf  und  präcis  Gegliedertes;  die  rhythmische  Eigenschaft  der 
Motive  macht  sich  in  energischer  Weise  bemerkbar,  wir  werden 
gleichsam  über  Berg  und  Thal  geführt,  w-ährend  die  alterthUm- 
lichen  GesangstUcke  ans  den  Zeiten  der  Mensuralmusik  etwas 
von  dem  gleichmässigen  Hinströmen  eines  grossen  Flusses  haben, 
dessen  Wellen  in  einander  spielen  und  kaum  merkbar  inein- 
ander übergehen,  und  wo  dem  Auge  nur  der  Eindruck  einer 
grossen  ruhig  hinwogenden  Fläche  bleibt.  Freilich  brachte, 
wie  wir  aus  jener  Aeusserung  des  Coclicus  sehen,  die  Uebung  die 
Sänger  allgemach  wie  von  selbst  auf  die  drei  Taktirarten,  die 


1)  Tactus  . . . est  digiti  motus  aut  nutus  ad  temporis  tractum  in 
vices  aequales  divisum,  omnium  notularum  ac  pausarum  qnantitates 
coaptans  (de  art  can.  I.  5).  Hermann  Finck  definirt:  Tactus  est  motio 
Continua  praecentoris  manu  signorum  indicio  facta,  cantum  dirigens 
mensuraliter.  Adam  de  Fulda  (sehr  gut):  Tactus  est  continua  motio  in 
mensura  contentae  rationis  (III.  7). 
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noch  für  uns  massgebend  sind:  den  ungeraden,  geraden  und 
den  Alla-Breve-Takt.  Als  jene  künstlichen  Tonsfitze  aufkamen, 
wo  jeder  Stimme  ein  anderes  Signum  vorgeschrieben  war,  musste 
der  Leiter  des  Gesanges  nach  einem  gemeinsamen  Mittelmasse  für 
alle  Stimmen  greifen.  Dies  war  eben  der  Takt  im  Tempus,  die 
Semibrevis,  die  nach  jener  Angabe  des  Coclicus  als  gemeinschaft- 
licher Kegulator  für  alle  Stimmen  angenommen  wurde.  Sebald 
Heyden  stellt  die  zwei  allgemeinen  Regeln  [regulas  catholicas)  auf: 
„erstens,  in  allen  Gesängen  nur  einerlei  Art  von  Schlägen  anzu- 
wenden, zweitens,  alle  Zeichen  nach  dem  Wertbe  der  Semibrevis, 
als  einer  unverrückbaren  Grundlage,  zu  bemessen.“  Aber  solche 
Sätze  waren  in  der  That  sehr  schwer  zu  singen,  um  desto  schwieriger, 
je  verwickeltere  Zahleuproportionen  der  Componist  in  Anwendung 
brachte.  Es  hiess  dem  Sänger  beinahe  das  Unmögliche  zumuthen, 
wenn  er  die  verschiedensten  Verhältnisse  nach  den  stets  gleichen 
Schlägen  des  Taktes  regeln  sollte.  Sebald  Heyden  beschränkt  die 
ausführbaren  Verhältnisse  auf  die  Relationen  von  drei  und  vier. 
Als  man  dahin  kam,  die  Aufgabe  der  Musik  nicht,  gleich  den 
gelehrten  Theoretikern,  in  der  Lösung  verwickelter  m.athema- 
tischer  Probleme  zu  suchen,  fing  man  an  vom  integer  valor  völlig 
abzuweichen,  indem  man  durch  schnellere  und  langsamere  Bewegung 
ein  eigentliches  Tempo  auzuwenden  begann.  Damit  ist  nun  Sebald 
Heyden  wieder  ganz  und  gar  nicht  einverstanden.  In  der  epistola 
nuncupatoria  seines  Buches  sagt  er:  ,, Zuverlässig  würde  sich  die 
Bedeutung  der  Zeichen  unverändert  erhalten,  wenn  nicht  die  Ein- 
führung verschiedener  Taktarten  jene  Bedeutung  verdunkelt  und  die 
wahren  Grenzen  der  Kunst  überschritten  hätte.  Durch  diese  un- 
besonnene Zulassung  von  allerlei  Takten  ist  das  Wesen  und  die 
Eigenheit  der  Proportionen,  welche  den  Werth  der  verschiedenen 
Zeichen  unter  sich  bestimmen,  verwirrt  oder  wenigstens  entstellt 
worden.  Wir  müssen  solches  um  so  mehr  beklagen,  je  weniger 
es  nöthig  war  mehrere  untereinander  verschiedene  Gattungen  des 
Taktes  zu  ersinnen.  Denn  da  diese  Menge  verschiedener  Takte 
nur  zu  dem  Zw'ecke  erfunden  worden  ist,  um  dadurch  verschie- 
dene Bewegungen  des  Gesanges  auszudrücken,  jetzt  eine  langsame, 
jetzt  eine  raschere,  jetzt  eine  äusserst  schnelle:  so  muss  man 
wirklich  fragen,  ob  diese  Neuerer  von  Proportionen,  Augmenta- 
tionen und  Diminutionen  etwas  verstehen.  So  viel  ist  gewiss, 
dass  sie  durch  ihre  verschiedenen  Takte  leisten  wollen,  was  die 
Alten  viel  besser  und  kunstgemässer  durch  die  Dirainution  und 
Proportion  geleistet  haben“ '). 


1)  Es  konnten  verschiedene  Stimmen  unter  verschiedenen  Zeichen 
ohne  rhythmische  Verwirrung  singen,  wenn  nur  die  Summe  aller  Zeichen 
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Die  Musiker  dieser  Epoche  unterschieden  auch  wieder  drei 
Hauptgattungen  von  Takt;  den  grösseren  (major),  den  kleineren 
(miuor)  und  den  proportionirten  (j/ro])f»-Umi(itus).  Der  erste,  der 
auch  ganzer  Takt  (totalis  oder  iiUegralis)  hiess,  bestand  darin, 
dass  die  Brevis  in  nicht  verminderter  Taktirung  nach  Modus  und 
Tempus  bemessen  wurde;  dagegen  kamen  beim  anderen  zwei  Semi- 
breven oder  Minimen  auf  einen  Takt,  d.  h.  Schlag:  „er  herrscht 
bei  den  Neuern  gar  sehr  vor,“  sagt  Hermann  Finck,  „und  wird 
auch  allgemeiner  (generalis)  oder  gewöhnlicher  Takt  (vulgaris)  ge- 
nannt. Kamen  drei  Semibreven  gegen  eine,  wie  in  der  Tripla 
(sc.  jrroportio)  oder  in  der  perfecten  Prolation  drei  Minimen,  so 
hiess  der  Takt  proportionirt“  *). 

Zu  den  Feinheiten  der  Mensuralisten  gehörte  endlich  die  Syn- 
copining  (syncopatio),  wie  Hermann  Finck  definirt;  ,,Die  Beziehung 
einer  kleineren  Note  über  eine  grössere  weg  auf  eine  ähnliche 
kleinere,  der  sie  zugerechnet  wird,  wie  wenn  zwisclien  zwei  Mi- 
nimen eine  oder  mehrere  Semibreven  stehend  gegen  den  Takt  ge- 
sungen werden,  oder  zwischen  zwei  Semibreven  eine,  zwei  oder 
drei  Breven.“  Das  ist  dieselbe  Bedeutung,  die  wir  noch  heute 
mit  dem  Worte  Syncopining  verbinden.  Durch  die  ganze  Mensnral- 
musik  spielt  diese  Anordnung  eine  grosse  Kolle.  Unter  Syncopen 
(Sgneopae)  verstand  man  aber  auch  insbesondere  fünftheilige  d.  i. 
halbschwarze  Noten,  deren  weisse  Hälfte  drei,  die  schwarze  zwei 
Semibreven  galt,  oder  auch  einen  constanten  Wechsel  weisscr  und 
schwarzer  Breves.  Bei  dem  Schreiben  der  Pausen  durften  mehrere 
Pausen  nur  daun  in  ein  einziges  Zeichen  zusammengezogen  werden, 


ein  zusammenatimraendes  Resultat  ergab.  Sebald  Hej-den  (S.  75)  rith 
die  Resolution  schwieriger  perfecter  Sätze  in  die  Imperfection  zu  machen 
(ex  integra  perfectione  in  diminutam  imperfectiouem  resolvere),  was  er 
an  dem  Kyrie  „Malheur  me  bat“  von  Agricola  nachweist,  statt 


solle  man  resolviren: 


Der  Hörer  werde  gar  keinen  Unterschied  bemerken  (ut  utrumlibet  recte 
enntari  procul  audiens  dijudicare  nequeat,  integrane  perfeefio  cantetvr, 
an  resoluta  diminuHo). 

1)  Hermann  Finck,  Musica  practica,  Lib.  II  de  Tactu, 


Digilized  by  Google 


Dufay  und  seine  Zeit. 


449 


wenn  sie  zusammen  in  denselben  binären  oder  ternären  Abschnitt 
gehörten;  sonst  mussten  sie  getrennt  notirt  werden.  Dieses  ganze, 
grosse,  reich  und  sinnvoll  ausgebildete  System  findet  sich  schon  bei 
denMeistern  der  ersten  niederländischen  Schule  als  etwas  vollstänidg 
Bekanntes  und  durch  anhaltende Uebung  handlich  Gewordenes  vor; 
die  Anwendung  desselben  auf  künstlich  durchzuführende  Probleme 
bildete  sich  jedoch  erst  in  der  zweiten,  nach  Okeghem  benannten 
niederländischen  Schule  aus.  In  der  ersten  machen  sich  erst  die 
Keime  davon  in  ziemlich  bescheidenen  Versuchen  bemerkbar.  Hat 
unsere  jetzige  Notenschrift  für  uns,  an  sich  genommen,  keinen 
selbstständigen  AVerth,  ist  sie  eben  nur  ein  Mittel  die  Gomposition 
zu  fixiren:  so  war  jene  Mensuralnotirung  weit  inniger  mit  dem 
AVesen  und  Kern  des  Kunstwerkes  selbst  verwachsen.  Neben  dem 
durch  die  Ausführung  dem  Ohre  vermittelten  Klange,  neben  dem 
kunstreichen  Tonsatze  bietet  meist  selbst  schon  die  blosse  Notirung 
jener  alten  Compositionen  irgend  eine  interessante  Seite').  Die 
sinnreiche  Anwendung  der  schwarzen  Noten,  der  Ligaturen,  der 
Punkte,  die  feingegriffenen  Imperfizirungs-  und  Altorirungsfalle, 
die  Concordanz  der  einzelnen  in  verschiedenen  Taktzeichen  ge- 
schriebenen Stimmen,  die  durch  blosse  Proportionen  dargestellten 
künstlich  combinirten  Vergrösserungen  und  A'erkleinerungen,  selbst 
das  spielende  AiTangireu  der  Notenquantitäten  in  eine  regelmässige 
Folge®):  alles  das  hat  zuweilen  mit  dem  eigentlichen  Kunstwerke 
gar  nichts  zu  thun  und  an  sich  nicht  mehr  AV^erth  als  etwa  die 
Durchführung  eines  Kösselsprunges  auf  dem  Schachbret,  aber  es 
hat  etwas  eigenthümlich  Anziehendes. 

Die  Mensuralnotirung,  und  wesentlich  sie,  führte  zur  Entwicke- 
lung jener  Seite  der  niederländischen  Kunst,  welche  unter  dem 
Namen  der  ,, Künste  der  Niederländer“  berühmt  und  verrufen 
ist  und  die  ungerechteste  Beurtheilung  erfahren  hat.  Schon  Kiese- 
wetter hat  mit  vollem  Hechte  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass 
„keineswegs  alles,  was  die  Niederländer  lieferten,  Canons  und 
Räthsel  waren,  wie  man  zu  glauben  versucht  wird,  ja  glauben  muss, 
wenn  man  sie  blos  nach  den  Lehrbüchern,  Compendien,  ja  selbst 
nach  den  grossen  gelehrten  Traktaten  der  nachgefolgten  Theoretiker 


1)  Diese  Seite  geht  bei  den  sogenannten  „Entzifferungen“  in  moderne 
Tonschrift  natürlich  verloren. 

2)  So  z.  B.  hat  Ludwig  Seufl  (um  1520)  eine  seiner  Bearbeitungen 
des  Fange  lingua  (sic  steht  in  tf.  Rhaw's  Sacror.  hymn.  lib.  I.  1542 
N.  LXVl)  in  einer  fast  unglaublich  fein  abgewogenen,  künstlichst  ange- 
ordnoten  Notirung  niedergeschriebeii.  An  einer  Stelle  des  Tenors  ordnet 
er  die  Noten  fast  wie  Patemosterkügclchen , abwechselnd  eine  punktirte 
Brevis  und  eine  Minima,  weiterliin  eine  weisse  und  eine  schwarze  Brevis 
u.  s.  w.  Es  wird  nicht  überflüssig  sein  zu  bemerken,  dass  das  Tonstück 
selbst  von  miiehtig  feierlichem  Charakter  ist. 

Ambroi,  Getcliiebte  der  Muflik.  II.  29 
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und  Didaktiker,  besonders  der  deutschen  l),  beurtheilt,  welche  ganz 
eigentlich  darauf  ausgingen  aus  den  Werken  der  Meister  nur  der- 
gleichen viel  bewunderte  Spielereien  zu  sammeln“^). 

Wurde  eine  Composition  Uber  einen  kurzen  Liedtenor,  oder 
über  das  kurze  Motiv  eine  Antiphone  gesetzt,  so  lag  es  dem  Com- 
ponisten  nahe,  seinen  Tenor  das  Motiv  entweder  in  sehr  langen 
Noten  vortragen  zu  lassen,  um  für  die  contrapunktische  Entwicke- 
lung der  übrigen  Stimmen  Raum  zu  gewinnen,  oder  es  ihn  zu 
gleichem  Zwecke  mehrereMale  durchsingen  zu  lassen.  Um  das  Lied 
als  Lied  selbst  für  den  Blick  in  der  Notenschrift  deutlich  hervor- 
treten zu  lassen,  wurde  statt  langer  und  schwerer  Noten  die  Notining 
in  Breven  und  Minimen  vorgezogen,  aber  dem  Sänger  durch  die 
beigeschriebene  Anweisung  ,, Alles  doppelt,  gross“  (crescit  in  duplum) 
oder  „dreifach  gross“  (in  triplum)  deutlich  erklärt,  dass  er  jede 
Note  doppelt  oder  dreifach  so  lange  auszuhalten  habe,  als  ihr  nach 
Aufzeichnung  und  integer  valor  eigentlich  zukäme.  Zu  gleichem 
Zwecke  konnte  man  die  Stimmen  unter  verschiedenen  Zeichen  singen 
lassen,  z.  B.  den  Tenor  sein  Lied  in  der  perfecten  Prolation,  die 
andern  Stimmen  im  perfecten  Tempus,  wie  Vincenz  Faugues  im 
Kyrie  seiner  Messe  Omme  arme,  (den  Tenor  in  solcher  Weise 
durch  einen  knapperen  Takt  auszuzeichnen,  kam  später  häufig  vor; 
als  Beispiele  seien  die  weltlichen  Lieder  Comme  fetnme  von  A.  Agp"i- 
cola,  Tandemaken  von  Lapicida,  Taiiara  von  Isaak  genannt,  sämmt- 
lich  in  den  Canti  cento  cinquanta).  Der  weitere  Einfall  gab  sich  nun 
wie  von  selbst  bei  wiederholtem  Durchsingen  den  Tenor  das  Lied 
das  erstemal  in  langen,  das  anderemal  in  kurzen  Noten  vortragen 
zu  lassen.  Das  konnte  nun  wieder  entweder  mit  einer  kurzen  bei- 


1)  Cflareanus  und  Sebald  Heyden  obenan. 

2)  G.  d.  M.  S.  52.  ln  der  That  ist  die  Vorstellung  gar  nicht  selten, 
dass  man  sich  einen  Okeghem,  Hobrecht  u.  s.  w.  in  seiner  düsteren  Stndier- 
stube  denkt,  wie  er  irgend  einen  unsingbaren,  für  Menschenohren  unmög- 
lichen Räthselcanon  nach  langem  Kopfzerbrechen  ausheckt,  und  schadenfroh 
vergnügt  in  den  Bart  lacht,  wenn  Collegen  und  Sänger  sich  daran  ihrer- 
seits die  Köpfe  zerbrechen;  bis  ihm  znr  Revanche  eine  ähnliche  unknack- 
bare Nuss  entgegengehalten  wird;  und  als  sei  das  die  Kunst  der  Nieder- 
länder gewesen.  Wie  staunt  man,  wenn  man  den  gewaltigen  Ernst,  die 
Tiefe  nnd  Urkraft  dieser  verrufenen  Meister  aus  ihren  Werken  kennen 
lernt!  Freilich  muss  man  die  Werke  in  selten  besuchten  Winkeln  grosser 
Bibliotheken,  im  Staub  der  Archive  suchen,  und  wenn  man  sie  gefiinden, 
erst  aus  ihrem  Zauberschlafe  erwecken.  Das  ist  allerdings  nicht  Jeder- 
mann’s  Sache,  sie  kostet  viel  Zeit,  grosse  Mühe  (und,  um  den  pro- 
saischesten, aber  leider  nicht  zu  umgehenden  Punkt  zu  berühren,  Geld) 
und  es  ist  jedenfalls  weit  bequemer  Forkel  und  Kiesewetter  abzu- 
schreiben und  zu  sagen,  was  sie  sagten,  „nur  mit  ein  bischen  anderen 
Worten,“  als,  wie  weiland  der  brave  Bumey,  den  unsere  Zeit  über  die 
Achsel  ansieht,  weite  Reisen  durch  deutsche  und  italienische  Biblio- 
theken und  Kircbcnarchive  zu  machen,  wozu  heutzutage  gar  noch  die 
nicht  minder  wichtigen  belgischen  und  französischen  kommen! 
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geschriebenen  Andeutung  geschehen,  wie  Dufay’s  „Ad  medium 
referas  pausas  liiiqueiido  j)ri(n-es“,  oder  ohne  zu  einer  direkten  In- 
struktion für  den  Sänger  zu  greifen,  durch  ein  doppeltes  Takt- 
zeichen, welches  den  Sänger  bedeutete,  dass  er  seinen  Satz  erst 
nach  der  Geltung,  welche  das  eine  Zeichen  den  Noten  gab,  vorzu- 
tragen habe,  alsdann  aber  nach  dem  zweiten  Zeiehen,  wie  z.  B. 
schon  Eloy  im  Agnus  seiner  Messe  „Dixerunt  discipuli"  ein  solches 
Uoppelzeichen  {sigmm  contra  signum)  anwendet. 


(Diese  Noten  sind  das  erstemal  im  Modus  major  cum  tempore  perfecto,  das 
zweitemal  im  Modus  minor  cum  tempore  imperfecto  diminuto  zu  singen.) 


Aus  diesen  ganz  unverfänglichen  Mitteln  die  schriftliche 
Aufzeichnung  zu  vereinfachen  (der  beigeschriebenen  Anweisung 
und  dem  mehrfachen  Zeichen)  entwickelte  sich  hernach  die  ganze 
Ueberflille  der  mannigfachsten  Künste  und  Probleme.  Man  liebte 
es  in  jenen  Zeiten,  jeden  Spruch,  jede  Kegel  in  metrische  Form 
zu  bringen:  nach  der  Zeit  Weise  w-urden  also  die  Andeutungen 
für  die  Sänger  in  versifizirte  Denksprüche  gefasst.  So  gibt  Eloy 
bei  jener  Messe  den  Sängern  die  Belehrung  mit  auf  den  Weg; 

Non  faciens  pausas  super  signis  capiens  has 
Tempora  tria  primae  semper  bene  pausa 
Sex  decies  currens  cunctaque  signa  videns. 

Der  erste  Vers  macht  die  Sänger  aufmerksam,  dass  die  Pausen  vor 
dem  Zeichen  blosse  Signa  des  Modus  und  nicht  wirklich  zu  pausiren 
sind  u.  s.  w.  Hatte  der  Sänger  bei  einem  blossen  „crescit  in  duplum“ 
u.  dgl.  die  erhaltene  Anweisung  eben  nur  einfach  zu  befolgen,  so 
konnten  andere  Sprüche  schon  ein  Nachdenken  herausfordern  (schon 
Dufay’s  „ad  medium“  u.  s.  w.  klingt  wenigstens  räthselartig)  und 
von  da  war  nur  noch  ein  Schritt  bis  zum  wirklich  änigmatischen 
Spruche,  zu  den  Käthseln,  wie  sie  in  der  Folge,  immer  eines  spitz- 
findiger als  das  andere,  oft  sehr  sinnreich  Jind  zuweilen  mit  einer 
sehr  witzigen  Pointe,  in  grosser  Menge  aufkamen  und  die  man 
Canon  nannte,  weil  sie  dem  Sänger  als  Regel  und  Kichtschnur 
(xavüüv)  dienten  t).  Aehnliche  Erweiterung  und  Steigerung  erfuhren 
die  wiederholten  Tenore  und  die  Doppelzeichen.  Wenn  unter  den 
Meistern  der  zweiten  Schule  z.  B.  Japart  in  seinem  hübschen  Liede 
„Fortuna  d’un  gran  tempo“  einen  massig  langen  Tenor  nicht  nur 

1)  Bei  (len  niederländischen  Räthsclcanons  brauchte  eine  iiachahmende 
I'olgestimme  durchaus  nicht  vorhanden  zu  sein.  Unser  „Canon“  ist  etwas 
ganz  anderes. 

‘29 
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blos  zweimal , sondern  gar  viermal  (unverändert)  durchsingen  *), 
wenn  Jakob  Hobrecbt,  der  diese  Anordnung  vorzüglich  liebt,  in 
seinen  Messen  einen  ganzen  lang  durchgefilhrten  Part  zweimal 
nacheinander  unter  zwei  Zeichen  vortragen  lässt,  wie  in  seiner 
Messe  „Fortuna  desjierata"  ira  ersten  Agnii^  den  Tenorpart,  im 
dritten  Agnus  den  Sopran;  wenn  eben  wieder  Ilobrecht  ferner 
einem  kurzen  Tenor  drei  Zeichen  vorschreibt  (wie  gleich  im 
ersten  Kyrie  der  Messe  ,Je  ne  demande“  der  Tenor  das  nur  fünf 
Noten  lange  Motiv  nacheinander  im  Te^npus  perfeclum,  imperfec- 
tiim  und  imperfectum  diminutum  singt)  oder  ihm  vier  Zeichen 
voransetzt,  wie  im  Credo  derselben  Messe,  oder  gar  fünf  Zeichen, 
wie  beim  „et  in  spiritum“: 


(Jac.  Hobrecht  ex  Missa  Je  ne  demande.) 
Et  in  spiritum  saiictum. 


so  sind  das  nur  Erweiterungen  und  weit  getriebene  Consequenzen, 
wozu  sich  der  Anfang  und  Anlass  in  jenem  an  sich  harmlosen 
■signum  contra  signum  der  ersten  Schule  findet,  von  dem  damals 
nicht  blos  Eloy,  sondern  auch  schon  Dufay  Gebrauch  machte, 
wie  Pietro  Aron  ausdrücklich  zu  bemerken  findet^). 

Der  sinnige  Dufay  unternimmt  es  mit  bescheidener  aber  so- 
lider Kunst  Nachahmungen  in  zwei  Stimmen  so  zu  gestalten,  dass 
die  zweite  etwas  später  eintretende  Stimme  wenigstens  eine  kurze 
Strecke  weit  das  treue  Spiegelbild  der  ersten  darstellt,  die  Stimmen 
also  dasjenige  bilden,  was  wir  heutzutage  einen  Canon  nennen, 
was  aber  den  alten  Tonlcbrern,  wie  Tinctoris  u.  s.  w'.,  Fuga  heisst. 
So  verbindet  Dufay  in  seinem  schönen  zweistimmigen  Benedictm 
der  Messe  Ecce  ancilla  Domini  die  Stimmen  an  zwei  Stellen  zu  un- 
gezwungenen Canons  in  der  Octave,  so  gestalten  sich  ihm  in  seiner 
t'hanson  „Cent  mille  escuts“  die  Nachahmungen  wiederholt  zu 
kurzen  Canons  in  der  Unterquinte.  Gesteigerte  Uebung  konnte  es 
bald  nach  Dufay’s  Zeit  wagen  zwei  Stimmen  ein  ganzes  Tonstück 
liindurch  in  solche  Kecij)rocität  zu  bringen.  Dabei  musste  von  selbst 
auffallen,  dass  für  zwei  Stimmen  solcher  Art  einerlei  Notirung  ge- 
nüge: man  deutete  nur  der  Folgcstimme  die  Stelle  des  Eintrittes 
mit  einem  Zeichen  an  und  allenfalls  mit  einer  kurzen  Andeutung 
über  das  Intervall,  w'enn  der  Canon  nicht  all’  unisono  gesetzt  war. 
Der  Bass  fand  dann  z.  B.  nur  die  Weisung  „bassiim  quaere  in  tenore 


1)  Canti  conto  cinquanta  fol.  53. 

2)  S.  dessen  Toscanello  iii  musiea  I.  38. 
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in  hypodiapente“ . Aber  auch  hier  konnte  man  die  Sache  in  De- 
visenform fassen,  z.  B.  „exemplum  dedi  vohis  ut  et  vos  facialis  sieiit 
et  ego  feci“ ; man  konnte  allenfalls  noch  sonst  etwas  Rätlisclliafles 
damit  verbinden,  sollte  z.  B.  die  Folgestimme  alle  Noten  der  aus- 
geschriebenen ersten  singen,  nur  die  schwarzen  nicht,  so  diente 
der  evangelische  Spruch  zur  Devise  ,,qui  seqiiitw  me  non  atnbiilat 
in  tenebris.“  Oder  man  setzte  der  Folgestimme  ein  zweites  Zei- 
chen, wenn  es  ein  Canon  per  augmentafionem  oder  diminutionem 
war  (so  Barbyreau  im  Pleni  seiner  Messe  virgo  paretis  Christi,  so 
Hobrecht  im  Ghriste  seiner  Messe  Petnts  apostolns).  Man  konnte  dann 
in  gesteigerter  Kunst  nicht  bloss  zwei,  sondern  drei  Stimmen  aus 
einer  entwickeln;  man  schrieb  dann  allenfalls  devisenmässig  „trini- 
tatem  in  unitate  veneramur“  oder,  wie  Arnold  von  Bruck  sinnig  in 
einer  schönen  Motette  an  die  ,, heilig  Dreiueltikeit“  „trinitas  in  uni- 
tate“. Oder  gar  vier  Stimmen  aus  einer,  wie  Pierre  de  la  Rue  in 
seiner  Messe  „O  salutaris  hostia“.  Solche  Räthselstimmen  oder  im- 
plizirte  Canons  waren  selten  (wie  hier  bei  P.  de  la  Rue)  selbststän- 
dige Sätze,  sondern  sie  bildeten  einen  Bestandtheil  eines  vier-  oder 
fiinfstiinmigen  Ganzen,  -wobei  die  übrigen  Stimmen  offen  ausge- 
schrieben waren.  Später  spitzten  die  Meister  die  Sache  bis  in’s 
Undenkbare  zu.  So  entwickelt  Josquin  im  Agnus  seiner  ersten 
Omme-anne-Messe  drei  gleichzeitig  anfangende  Stimmen  aus  einer 
einzigen  mit  dreierlei  Zeichen.  Pierre  de  la  Rue  treibt  in  seiner 
rivalisirenden  Owme-ar/nc-Messe  die  Sache  (auch  im  Agnus)  bis  zu 
vier  Stimmen  und  vier  Zeichen!  In  dem  Vorstehenden  soll  hier 
vorläufig  nur  der  Nachweis  gegeben  werden , wie  jene  so  merk- 
würdige und  eigenthüinliche  Richtung  der  zweiten  Schule  sich 
a\i8  ganz  natürlichen,  ja  einfachen  und  ursprünglich  nichts  weniger 
als  räthselhaft  gemeinten  Anfängen  entwickelte,  die  alle  schon 
in  der  ersten  Schule  wurzeln.  Es  wird  auf  jene  Künste  erst  bei 
Darstellung  der  Zeit  und  Schule  Okeghem’s  (der  meist  für  den 
Führer  und  Bahnbrecher  dieser  ganzen  Richtung  gilt,  während 
er  und  seine  Schüler  und  Kunstgenossen  eben  nur  w'eiter  aus- 
bildeten was  sie  von  ihren  Vorgängern  überkommen)  umständlicher 
eiuzugehen  sein. 

Fassen  -wir  nun  die  einzelnen  der  ersten  niederländischen 
Schule  angehörigen  Tonsetzer  näher  in’s  Auge,  so  ist  nach  Zeitfolge 
wie  nach  Talent  der  erste  in  diesem  Künstlerkreise  jenerWilhelm 
Dufay,  ein  Hennegauer  von  Geburt  (als  sein  Geburtsort  wird 
Chimai  genannt  i)).  Von  seinem  Leben  wissen  -»ür  nur,  dass  er 

1)  Fetis  „Memoire  sur  cette  question  etc.“  S.  12  und  13.  Auf  einer 
Handschrift  aus  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  fand  nämlich  F^tis  die 
Uebcrschrift  „Secundum  doctrinam  Wilhclmi  Dufais  Cimacensis  Hann.“ 
Dermal  macht  Fetis  darauf  aufmerksam,  ob  nicht  Dufay  etwa  aus  Fay-la- 
Ville  oder  Fay-le-Chäteau  (beides  Orte  auch  im  Hennegau)  abstamme.  Tino- 
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schon  1380  in  der  pSpstlichen  Kapelle  Sänger  war;  da  nur  drei 
Jahre  vorher,  nämlich  1377,  die  KUckverlegung  des  päpstlichen 
Stuhles  von  Avignon  nach  Kom  erfolgt  war  so  mag  Dufay  vielleicht 
nntcr  den  mitgebrachten  Sängern  gewesen  sein.  Er  starb  hoch- 
betagt und  allgemein  verehrt  zu  Kom  1432.  Sein  und  seiner  Mit- 
künstler und  Landsleute  Eintritt  in  die  päpstliche  Kapelle  war  für 
die  Musik  höchst  folgenreich  und  eines  der  wichtigsten  Ereignisse 
in  der  Geschichte  ihrer  Entwickelung.  Als  Clemens  V.  im  Jahre 
1305  den  päpstlichen  Stuhl  nach  Avignon  versetzte,  war  der  Chor 
der  Säuger,  die  Schola  Cantonini,  nebst  ihrem  Primicerius  in  Kom 
zurückgeblieben,  in  der  neuen  Kesidenz  aber  wurde  ein  neuer 
Sängerchor  für  die  geistliche  Kapelle  gebildet  1).  Die  französischen 
Sänger,  die  mau  an  Ort  und  Stelle  warb,  brachten  ihre  Fauxbour- 
dons,  ihre  Verzierungen  und  Manieren  in  die  päpstliche  Kapelle. 
Clemens  V.,  der  erste  Avignoner  Papst,  hatte  zu  viel  mit  den  In- 
teressen des  Königs  Philipp,  dessen  gefügiges  Werkzeug  er  war, 
mit  dem  Prozess  der  Templer  u.  s.  w.  zu  thun,  um  gegen  die  Neue- 
rung etw'as  einzuwenden.  Warf  ihm  doch  Cardinal  Napoleon  Orsini 


toris  nennt  Dufay  einen  Franzosen,  was  bei  der  geringen  Unterscheidung, 
welche  mau  damals  zwischen  Niederländern  und  Franzosen  machte,  von 
keinem  sonderlichen  Belang  ist.  Sebald  Heyden  in  der  Vorrede  seiner 
„Ars  canendi“  nennt  Dufay  ehrenvoll,  Adam  von  Fulda  spricht  von  ihm 
mit  Bewunderung.  Auch  Joh.  Spataro,  Franchinus  Gat'or  und  Aron 
zitiren  ihn  als  Autorität.  Hermann  F'inck  (Heinrich  Finck’s  Grossneffe, 
nicht,  wie  Forkel  Bd.  II.  S.  517  vermuthet,  Sohn;  er  sagt:  patruus  meus 
magnus)  erwähnt  Dufay’s  kurz  in  nicht  glücklicher  Charakterisirung  seiner 
Bedeutung.  Hawkins  und  Bumey  beobachten  über  Dufay  tiefes  Still- 
schweigen, sie  scheinen  von  seiner  Existenz  gar  nichts  gewusst  zu  haben. 
Walther,  der  den  Namen  bei  S.  Heyden  fand,  nennt  Dufay  einen  „alten 
frantzösischen  Musicus,“  was  Gerber  in  seiner  geschmacklosen  Manier  als 
„einer  der  ältesten  Graubärte  unter  den  Contrapunctisten“  wiedergibt. 
Schilling’s  musikaliches  Lexikon  weiss  von  Dufay  wenigstens  nichts  mehr 
als  was  schon  in  Kiesewetter  steht,  das  Schladebach’sche  bespricht  den 
grossen  Künstler,  den  Epochemann,  in  zwei  aus  Kiesewetter  abgeschrie- 
benen Zeilen.  Forkel  meint,  dass  von  Dufay  „nach  aller  Wahrscheinlich- 
keit keine  einzige  Note  mehr  vorhanden  ist“;  da  irrt  er  freilich  gar  sehr; 
die  Aeusserung  ist  aber  charakteristisch : „was  ihr  nicht  tastet,  liegt  euch 
meilenfern.“  Forkel  hat  nichts  von  ihm  zu  Gesicht  bekommen:  ergo  ist 
nichts  mehr  vorhanden.  Fötis  in  seinem  Memoire  und  Kiesewetter  in 
seiner  Musikgeschichte  haben  über  Dufay  wirklich  Werthvolles  mitzu- 
theilen  gewusst.  Einen  gehaltvollen  Artikel  (gehaltvoll  trotz  grosser  Be- 
denken, die  man  gegen  Einzelnheiten  desselben  aussprechen  muss)  bringt 
Fetis  in  seiner  Biogr.  univ.  2.  Aufl.  S.  70,  71,  72.  Kiesewetter  hat  durch 
seine  Verbindung  mit  Baini  vermocht,  was  für  andere  Sterbliche  beinahe 
eine  Unmöglichkeit  ist,  aus  dem  Archiv  der  päpstlichen  Capelle  Compo- 
sitionen  von  Dufay,  Faugues,  Eloy  u.  s.  w.  in  Abschrift  zu  erhalten. 
Wenn  Fütis  (a.  a.  O.  2.  Bd.  S.  128  ad  voc.  Busnois)  die  Veröffentlichung 
in  Aussicht  stellt,  so  haben  wir  nur  den  Wunsch  auszusprecheu,  dass 
sie  nicht  zu  lange  auf  sich  warten  lassen  möge. 

1)  Baini,  Vita  ed  Opere  di  Pierluigi  da  Palestrina. 
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vor,  er  wolle  die  Kirche  „auf  einen  Winkel  der  (lascogne  redu- 
eiren.“  Wie  hätte  er,  der  ganz  und  gar  französisch  dachte  und  han- 
delte, etwas  dagegen  haben  sollen,  wenn  man  in  seiner  Kapelle 
auch  im  französischen  Geschmacke  sang?  Aber  schon  sein  Nach- 
folger Johann  XXII.,  der  starre,  harte,  kalte  Jurist,  der  gefürch- 
tete „Blutmann“,  wollte  den  Gregorianischen  Gesang  von  jenen 
Zusätzen  mit  energischer  Strenge  reinigen  und  decretirte  im  Jahre 
1322  Jenes  berühmte  Verbot  der  mensurirten  Musik.  Das  Verbot 
mag  vielleicht  bis  zu  seinem  Tode  (4.  December  1334)  respectirt 
worden  sein,  aber  sicher  nicht  länger.  Benedict  XII.  (1334 — 1342) 
war  dem  Pninke  nicht  abgeneigt  (er  baute  den  prächtigen  Palast 
zu  Avignon).  Clemens  VI.  (1342 — 1352)  war  vollends  der  Welt 
Herrlichkeit  nur  zu  sehr  gewogen,  sie  musste  nur  eine  sacerdotale 
Färbung  annehmen,  wie  er  es  denn  z.  B.  sehr  wohl  aufnahm,  als 
seine  Schmeichler  am  Pfingstfeste  einen  prächtigen  Kubin  seiner 
Tiara  mit  einer  der  feurigen  Pfingstzungen  verglichen.  Die  Curie 
war  so  arg  in  lijipiges  Leben,  Geldgier  und  Prunksucht  verstrickt, 
dass  selbst  die  Bemühungen  der  strenger  und  besser  gesinnten 
Päpste  wie  Urban  V.  mit  Keformversuchen  scheiterten.  Da  mochte 
man  freilich  an  der  Askese  des  ungewürzten  Cantus  planus  keinen 
Gefallen  linden  und  dem  volltönigen  Vortrage  der  französischen 
Sänger  und  vollends  der  Niederländer  den  Vorzug  geben.  So  ge- 
schah es,  dass  die  Avignoner  Kapelle  mit  nach  Rom  genommen 
lind  mit  der  Römischen  Kapelle  verschmolzen  wurde,  als  Gregor  IX. 
im  Jahre  1377  bleibend  dabin  zurückkehrte. 

Gleichzeitig  mit  Dufay  nennen  die  Documente  der  Kapelle 
eine.  Anzahl  von  Sängern,  deren  Namen  auf  niederländischen,  viel- 
leicht zum  Theil  französischen  Ursprung  deuten:  Egyd  Flanncl 
genannt  l’enfant  .Jean  Redois,  Barthol.omaeus  Poignare, 
Jean  de  Curte  genannt  l’ami,  Jakob  Ragot,  Gnillaume  du 
Malbecq,  und  neben  ihnen  nur  einen  italienischen  Namen  Egidio 
Lauri,  und  einen  keine  Anhaltspunkte  gewährenden  Arnolde  de 
Latinis.  Mit  den  Niederländern  kamen  auch  ihre  Compositionen 
nach  Rom , gegen  welche  wieder  die  französischen  D^chants  als 
niedere  Kunststufe  erscheinen  mussten.  Es  war  in  der  päpstlichen 
Kapelle  Sitte,  neue  Figuralcompositionen  an  Messen,  Motetten  u.s.w., 
welche  bei  der  Probe  Beifall  fanden,  von  eigenen  Copisten  in  grosse 
(’odices  einschreiben  zu  lassen*).  Diese  riesenhaften  Bücher  hatten 
die  Einrichtung,  dass  sie  aufs  Pult  gelegt,  von  allen  Sängern,  welche 
sich  davor  stellten,  leicht  eingesehen  werden  konnten  und  einzelne 

- i 

1)  So  wurden  z.  B.  1561  die  von  Palestrina  (der  damals  noch  Kapell- 
meister in  Lateran  war)  den  päpstlichen  Sängern  überreichten  Motetten 
Beatus  Laurentius  und  Estotc  fortes  in  bello,  und  die  Missa  super  ut, 
re,  mi,  fa,  sol,  la  probirend  gesungen  und,  als  sie  gefielen,  sofort  in  die 
Codices  No.  38  und  31)  eingetragen. 
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Aiitlagstiminen  entbehrlich  machten.  Die  päpstliche  Kapelle  besitzt 
solche  mit  gemalten  Initialen  und  Randornamenten  an  Blumen, 
Arabesken,  Menschen-  und  Thiergestalten  prächtig  geschmückte 
mächtige  Pergamentcodices,  welche  eine  bedeutende  Anzahl  von 
Compositionen  der  ersten  niederländischen  Schule  enthalten.  Mit 
dem  Eintritte  der  Niederländer  in  die  päpstliche  Kapelle  war  ihr 
Uebergewicht  auch  in  Italien  entschieden. 

Dufay’s  Ruhm  reichte  nicht  lange  nach  seinen  Lebzeiten  so- 
gar weit  Uber  Italien  hinaus;  1490  bemerkt  Adam  von  Fulda,  der 
in  jenem  .Tahre  seinen  gebaltreichen  musikalischen  Tractat  in  zwei 
Theilen  schrieb,  Uber  ibn:  „Die  Compositionen  Dnfay’s  haben  un- 
seren Tonsetzem  einen  sehr  bedeutenden  Anfang  geregelter  Form 
{magnum  initimn  foimalitatis)  geboten,  was  man  insgemein  Manier 
(gnaiienini)  nennt.  Mit  den  bestehenden  Regeln  nicht  zufrieden, 
ging  Dufay  in  der  Versetzung  (der  Tonart)  Uber  die  Grenzen  (des 
Guidonischen  Systems)  hinaus,  was  den  Insti-umenten  sehr  nützlich 
und  auch  wol  um  ihretwillen  geschehen  ist“  u.  s.  w.  Adam  bemerkt, 
dass  Dufaj'  Uber  das  eela  und  unter  das  Gamma-t<f  Guido’s  noch 
drei  Töne  zusetzte ').  Die  Maneries,  wie  der  ehrwUrdige  Adam 
sagt,  würden  wir  in  unserer  Ausdrucksweise  Styl  nennen.  Dufay 
war  der  Erste,  dessen  Arbeiten  wirklichen  Styl  zeigen,  und  der  den 
Tonstücken  jene  Form,  jenen  organischen  Bau  gab,  welche  auf 
Jahrliunderte  hin  (allerdings  mannigfach  erweitert  und  modificirt) 
Kegel  und  Gesetz  blieben. 

Als  Jugendarbeit  Dufay’s  gilt  die  schon  erwähnte  noch  schwarz 
notirte  Chanson  „Je  prends  congi“.  Im  Tonsatze  schon  völlig  un- 
tadelig und  ,,mit  allen  Feinheiten  der  Mensuralmusik“  componirt, 
lässt  sie  bei  noch  sehr  schüchternen  und  mageren  Formen  doch  in 
der  Bildung  und  Führung  der  beiden  gegen  den  Tenor  gestellten 
Stimmen  unverkennbar  schon  etwas  von  jenem  melodischen  Zug,  der 
eigenthümlichen  Innigkeit  und  GefUhlswärme  erkennen,  w'odurch 
sich  Dufay’s  reifere  Arbeiten  auszeiehnen.  Die  Chanson  Gent  milk 
e.scus  quaid  je  voeldrai  >tnd  eine  andere  auch  dreistimmige  „De  touf 
m’estais  abandonnd“  (aus  einem  Codex  der  Bibi,  zu  Paris)  zeigen 
gegen  jene  frühere  den  Fortschritt  des  Schülers  zum  Meister.  Be- 
deutender aber  als  alle  diese  zierlichen  Kleinigkeiten  sind  Dufay’s 
Kirchenstilcke.  Das  Archiv  der  päpstlichen  Kapelle  besitzt  von  ihm 
die  vierstimmigen  Messen:  Se  la  face  ay  pale,  Taut  je  me  deduis, 
Lomme  arme  und  Ecce  ancilla  Domini  — Arbeiten  von  geklärtem, 
edlem  Styl,  in  denen  sich  die  innige  GefUhlswärme  und  der  reine 
Sehönheifsiiun  Dufay’s  in  der  anziehendsten  Weise  ausspricht.  Das 
erste  Kyrie  der  Messe  Se  ln  face  hat  schon  etwas  von  jenem  ,, sera- 
phischen“ Zuge,  wie  ihn,  bei  allerdings  weit  reicherer  und  viel 

1)  Ad.  de  Fulda,  Mus.  (II.  1)  bei  (4erf,ert  3.  Bd.  S.  34‘2. 
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höherer  Ausbildung  des  Tonsatzes,  Palestrina’sCompositioneii  zeigen. 
Einzelne  Stellen,  wie  der  Schluss  des  ersten  KjTie  der  Messe  L’omme 
arme,  erheben  sich  zu  einer  ganz  entwickelten  Schönheit.  Fast  durch- 
gängig ist  der  Ausdruck  einer  wundersam  süssen  Wehnuith  und 
holdseligen  Innigkeit  Uber  diese  Sätze  gebreitet;  die  Messe  Omnie 
arme  könnte  man  am  besten  mit  dem  Ausdrucke  charakterisiren,  sie 
sei  ein  Lächeln  in  Thränen.  Nirgends  wird  der  Zug  und  Gang  der 
Stimmen  lebhafter  oder  energischer,  alles  liegt  in  der  Verklärung 
desselben  reinen  Lichtes  da,  und  wo  jener  lieblich  wehmüthige  Aus- 
druck ja  einmal  zurücktritt,  bleibt  wenigstens  ein  eigenthümlich 
niildemster,  stillfeierlicher  Motettenklang  übrig.  (Das  Crucifixus 
und  Osamia  der  Messe  Ecce  ancilla  sind  Ilanptbeispiele  für  diese 
Richtung*)).  Bei  diesem  Vorwalten  von  Färbung  und  Beleuch- 
tung treten  die  Contouren  nirgends  mit  jener  energischen  Schärfe 
hervor,  wie  bei  den  niederländischen  Meistern  der  folgenden 
Zeiten ; die  Stimmen  verschmelzen  wie  ineiuanderspielende  Strahlen 
milden  Lichtes.  Dabei  ist  die  StiramenfUhrung  durchgehends  sehr 
fein  belebt,  in  Sätzen  des  perfecten  Tempus  sogar  durch  genau 
ineinandergreifende  Syncopirungen  u.  s.  w.  ziemlich  complicirt. 
Der  ideale  Zug  des  Ganzen  hilft  Uber  manche  befremdliche  Wen- 
dung, über  manchen  terzenlosen  Leerklang  hinüber,  welche  jenen 
Frühzeiten  der  Kunst  angehören.  Selbst  der  magere  zweistimmige 
Satz  gewinnt  unter  Dufay’s  Händen  Wärme,  Färbung  und  Leben 
(Benedictus  der  Messe  Ecce  ancilla). 


1)  Wenigstens  ein  Fragment  des  Osanna  mag  eine  Vorstellung  geben: 
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Ausser  Rom  besitzt  nur  die  k.  Bibliothek  zu  Brüssel  in  einem 
aus  der  Kapelle  der  Herzoge  von  Burgund  herrührenden  Codex 
(Nr.  1555)  einige  bedeutende  Compositionen  von  Dufay : drei  Messen 
zu  drei  Stimmen  und  drei  andere  zu  vier  Stimmen;  und  in 
einem  Codex  der  Bibliothek  zu  Cambray  (Nr.  6)  findet  sich  ein 
vierstimmiges  mit  Dufay’s  Namen  bezeichnetes  Gloria. 

Der  berühmteste  Meister  der  Zeit  neben  Dufay  ist  Egydius 
Binchois,  so  genannt  nach  seinem  Geburtsorte  Binch,  einem  Städt- 
chen bei  Mons  im  Hennegau.  Er  war  iu  seiner  Jugend  Soldat; 

»>n  sa  jeuuessc  il  fut  soudart 
d'honorable  mondanitö 
puis  a eslu  la  meilleur  part 
servant  Dieu  en  bumilitc 

heisst  es  in  einer  auf  seinen  Tod  gedichteten  Trauercantate').  Bin- 
ehois  wurde  Sänger  am  burgundischen  Hofe.  Nach  Documenten  im 
Brüsseler  Archive  verlieh  ihm  um  1438  Philipp  der  Gute  eine  Prä- 
bende  bei  der  Kirche  zu  S.  Waudru  in  Mons,  und  1452  avird  er  als 
zweiter  Kapellan  genannt  (der  erste  war  ein  Messire  Nicolas 
Du  puis).  Im  Stande  (Status,  etat)  der  Kapelle  von  1465  wird  er 
nicht  mehr  mit  aufgezählt;  er  muss  also  in  der  Zwischenzeit  ge- 
storben sein  2).  Binchois  wurde  nicht  blos  seines  persönlichen 
Cliarakters  avegen  geachtet  {„patron  de  bontc“  nennt  ihn  jene  Trauer- 
cantate), sondern  auch  um  seiner  Kunst  willen  bew'undert.  Hermann 
Finck  (1556)  nennt  ihn  neben  Dufay,  Busnois  u.  a.  als  einen  der 
Meister  der  Tonkunst,  wnlche  vorzüglich  durch  „Specnlation“  die 
Musik  förderten  und  ,, viele  neue  Zeichen  erfanden“.  Tinctoris 
rühmt  Binchois  als  Tonsetzer,  „der  sich  durch  seine  angenehmen 
Compositionen  einen  ewigen  Namen  gemacht“®).  Sein  Ruf  drang 

1)  Siehe:  Morelot,  Codex  Dijon,  S.  20. 

2)  Fetis,  Biogr.  univ.  2.  Aiiü.  1.  BJ.  S.  417 — 419. 

3)  Ich  muss  hier  nach  fremden  Urtbeilen  greifen,  da  ich  von  B.  nichts 
kenne,  als  das  unbedeutende  Lied  Ce  mois,  welches  Kiesewetter  mittheilt. 
Vergleicht  man  die  Originalnotirung  mit  Kicsewetter’s  Entzifferung,  so  ist 
vor  allem  zu  bemerken,  dass  der  Discant  nicht  (wie  die  zwei  anderen 
Stimmen)  ein  vorgezeichnet  hat,  sondern  ohne  Vorzeichnung  ist  (bei 
Dufay’s  „Je  prend  congö“  ebenso).  Kiesewetter  hat  mit  Unrecht  das  ^ 
suppliren  zu  sollen  gemeint.  Solche  ungleiche  Vorzeichnungen  sind  nichts 
so  Unerhörtes:  Nicolaus  Gombert  hat  bei  seiner  Marienmotette  mit  dem 
Motto  „Diversi  diversa  orant“  diesen  Umstand  mit  grosser  Geschicklich- 
keit zu  benutzen  gewusst,  wovon  Kossi  (Org.  de.  cant  S.  18)  meint:  „arti- 
ficio  in  vero  non  cosi  facile,  come  alcuni  pensano“  (Man  vergleiche  was 
darüber  S.  358  gesagt  wird).  In  der  Originalnotirung  der  Chanson  sind 
verschiedene  Schreibfehler.  Die  erste  weisse  Semibrevis  im  Discant 
muss  einen  Punkt  hinter  sich  haben.  Die  letzte  Note  im  zweiten  Tempus 
des  Contratenors  hat  K.  aus  c in  6 verändert,  ebenso  im  Discant  im 
dritten  Tempus  andere  Notenquantitäten  gesetzt,  wohl  in  Voraussetzung, 
dass  hier  Copistenfehler  zu  verbessern  sind.  Der  Anfang  würde  sich 
nach  dem  Original  so  gestalten: 
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nach  Italien,  obwohl  er  selbst  nicht  persüiilich  dort  gewesen  zu  sein 
scheint.  Franchinus  Gafor  gedenkt  seiner  als  einer  Autorität.  Von 


Bei  a)  ergibt  sich  dann  aber  wieder  der  grosse  Missstand  des  Unisono- 
schrittes zwischen  Tenor  und  Contratenor,  und  nimmt  man  im  Contratenor 
die  letzte  Note  des  zweiten  Tempus  imperfect  und  stellt  die  Sache  also : 


so  wird  der  Fehler  um  den  Preis  einer  harten  hilsslichen  harmonischen 
Combination  vermieden;  man  müsste  sich  denn  erlauben  eine  Note  ein- 
schalten zu  wollen,  wodurch  freilich  die  Stelle  tadellos  rein  würde: 


NB. 


Ferner  steht  im  Original  hinter  b)  ein  Divisionspunkt,  der  ignorirt  werden 
müsste.  Die  grauliche  Fortschreitung  zwischen  Discant  und  Tenor  im  fünften 


Tempus  ^ ist  ein  Druckfehler:  das  Original  zeigt,  dass  das  /‘liegen  bleiben 

* muss  (Kiesewetter  selbst  hat  eine  verbesserte  Entzifferung  in  die  Musik- 
beilagen der  „Schicksale  und  Beschaffenheit  des  weltl.  Gesanges“  No.  10  auf- 
genommen, wo  die  Sache  richtig  gesetzt  ist),  ln  der  weiteren  Entzifferung 
hat  K.  im  Discant  zweimal  eine  Semibrevis  gesetzt,  wo  im  Original  that- 
sächlich  eine  Brevis  steht,  aber  auch  eine  Semibrevis  stehen  sollte.  Im 
vierten  Tempus  vor  dem  Schlüsse  hat  K.  einen  augmentirenden  Punkt 
im  Diseant  unterdrückt,  weil  um  eine  Minime  zu  viel  herauskommt,  wenn 
man  ihn  gelten  lässt.  Ich  denke  aber,  dass  von  den  beiden  folgenden 
Minimen  7 7 der  zweiten  Linie  stehen  muss  und  ein  leicht 

erklärlicher  Fehler  des  alten  Copisten  ist.  Der  Schluss  wäre  dann  so: 
NB.  NB.  , 


Mag  indessen  schon  das  alte  Original  selbst  noch  so  arg  entstellt  sein, 
die  Stelle  „chantons,  dansons“  allein  genügt  von  Binchois’  Talent  eine 


Digitized  by  Google 


4(’>0 


Die  Entwickelung  des  mehrstimmigen  Gesanges. 


den  Compositionen  dieses  berühmten  Meisters  ist  nur  noch  wenig 
nachweisbar.  Die  k.  Bibliothek  zu  Brüssel  besitzt  von  ihm  eine 
dreistimmige  Messe ');  in  der  Vaticana  finden  sich  dreistimmige 
weltliche  französische  Lieder  und  Motetten  zusammen  mit  Stücken 
von  Dunstable.  Ein  Manuscript  des  15.  Jahrhunderts  (ehemals  im 
Besitze  des  Herrn  Reina  zu  Mailand,  seitdem  verkauft)  enthält  eben- 
falls dreistimmige  Lieder  von  Binchois,  ebenso  derCode.x  der  Pariser 
Bibliothek  (zusammen  mit  ähnlichen  Stücken  von  Dufay,  (.'omago. 
Busuois,  Hykaert,  Compere  u.  a.),  aus  dem  Kiesewetter  ein  noch 
schwarz  notirtes  dreistimmiges  Mailied  „ce  mois  de  May“  mitgetheilt 
hat*),  welches  auch  darum  interessant  erscheint,  weil  es  an  Dufay 
gerichtet  ist,  der  im  Texte  „carissime  Dufay“  angeredet  wird,  was  auf 
ein  freundschaftliches  Verhältniss  der  beiden  Meister  deutet.  Die 
successiven  Einsätze  der  Stimmen  bei  den  Worten  „chaiitmis,  daiisom“ 
haben  viel  muntere  Lebendigkeit.  Jene  von  einem  unbekannten 
Tonsetzer  (von  Busnois?)  componirtc  Trauercantate  (durch  welche 
wirklich  ein  lugubrer  Klang  geht)  ist  auch  darum  merkwürdig,  weil 
sie  die  erste  Probe  jener  Deploraiimis  ist,  momit  man  späterhin 
grosse  Tonsetzer  nach  ihrem  Ableben  ehrte:  eine  Stimme  singt 
lateinisch  die  Worte  des  Requiem  (Pie  Jesu  Domine,  dona  eis  re~ 
quiem),  die  drei  anderen  singen  dazu  in  französischen  Versen  das 
Lob  des  Verewigten.  Um  Binchois’  Werth  und  Bedeutung  würdigen 
zu  können,  liegt  vorläufig  leider  viel  zu  wenig  von  seinen  Com- 
positionen vor. 

Der  Kimstweise  der  ersten  niederländischen  Schule  gehören 
auch  die  Arbeiten  desVincenz  Faugues  (Fauques)  an.  Er  selbst 
gehört  schon  zu  einer  zweiten  Kttnstlergeneration ; seine  Composi- 
tionen erschienen  in  den  zur  Zeit  des  Papstes  Kicolaus  V.,  d.  i. 
zwischen  1447  und  1455  geschriebenen  Jlusikbüchern  der  päpst- 
lichen Kapelle.  Unter  den  Messen  befindet  sich  eine  dreistimmige 
über  den  Omrne  nme,  ferner  gehört  ihm  eine  Messe  „U«ih.s“,  eine  Messe 
über  das  Lied  ,Je serviteiir“ {das  nachmals  von  Alexander  Agricola 
ebenfalls  zu  einer  Messe,  von  'J’adinghen  und  von  Martin  Ha- 
ll ard  zu  verwunderlichen  weltlichen  Chansons  verarbeitet  worden 
u.  a.  m.*)).  Vincenz  Faugues  zeigt  einen  sehr  vemandten  Zug 

bedeutende  Idee  zu  geben.  Um  so  erwartungsvoller  müssen  wir  der  Ver^ 
öflentliehung  jener  dreistimmigen  Messe  entgegensehen. 

1)  Fötis,  der  den  wichtigen  Fund  gemacht,  verspricht  „Ce  monument 
interessant  scra  publie.“ 

2)  Fetis  (Biogr.  univ.  ad  v.  Binchois)  tadelt  Kiesewetter's  Entzifferung 
äusserst  scharf  „bien  que  je  connaisse  pas  foriginal  je  n’hesite  pas  ä 
döclarer,  que  cette  traduction  mal  faite  est  remplie  de  fautes“  u.  s.  w. 

3)  Das  Lied  „Le  Serviteur“  ist  durch  seine  Vorzeichnung  zweier  be- 
merkenswerth,  mit  der  es  überall  wo  es  vorkommt  ausgestattet  ist.  Tinetoris 
führt  cs  daher  auch  als  Beispiel  an,  wie  man  über  eine  Tonart  in  Zweifel  sein 
könne,  und  introduzirt  mit  naiver  Lebendigkeit  einen  fragenden  Interlocutor; 
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mit  Dnfay  in  schöner,  melodiöser  Führung  der  Stimmen  und  in 
ausdrucksvollem  Gesang ').  Im  Ganzen  hat  er  etwas  noch  zarter 
Schüchtemes,  wenn  man  will  Schwächlicheres  als  Dufay;  gegen  die 
harten,  mannhaften  Meister  der  zweiten  Schule  ist  es  der  ent- 
schiedenste Gegensatz.  Im  Kyrie  Omme  arme  kommt  der  inte- 
ressante Zug  vor,  dass  das  Lied  erst  auf  seiner  gehörigen  Klangstufe,, 
dann  in  der  Oberquint  (etwas  modifizirt)  nach  Art  eines  Mittelsatzes, 
dann  nochmals  in  der  ursprünglichen  Lage  gesungen  wird:  ein 
Beweis,  dass  die  Meister  nach  musikalischer  Architektonik  strebten 
und  doch  schon  weiter  dachten  als  nur  einen  Gaatus  firmits  wohl 
oder  übel  mit  contrapunktirenden  Stimmen  zu  umkleiden.  Aller- 
dings ist  der  Tonsatz  bei  Faugues  noch  sehr  mager,  magerer  als 
selbst  bei  Dufay,  so  viel  Verwandtes  er  sonst  in  der  Art  der  Er- 
findung und  in  der  melodisch  von  Absatz  zu  Absatz  fliessenden 
Führung  des  Gesanges  mit  ihm  auch  haben  mag,  und  so  entschie- 
den ähnlich  bei  beiden  jener  fast  rührende  Ausdruck  einer  eigen- 
thiimlich  zarten  süssen  Wehmuth  ist.  Faugues  leitet  gleich  das 
erste  Kyrie  und  dann  das  Christe  seiner  Omtwe-amc-Messe  mit  einem 
langen  zweistimmigen  Satze  ein,  in  den  sich  erst  weiterhin  der 
Tenor  mit  dem  lüede  einfUgt.  Aber  bei  aller  Magerkeit  und 
kindlichen  oder,  wenn  man  will  kindischen  Unbehülflichkeit  des 
Satzes  (der  Schluss  des  Christe  ist  selbst  für  jene  Zeiten  ein  selt- 
samer Passus!)  leuchtet  da  und  dort  ein  merkwürdiger  Schön- 
heitssinn heraus,  oder  es  taucht  irgend  ein  so  interessanter  Zug 
auf,  wie  z.  B.  die  Syncopirungen  des  Soprans  gegen  das  Ende 
des  Christe^). 


..dicas  mihiTinctoris“  u.s.w.  Faugues,  den  er  sonst  schätzt  und  belobt,  wird 
getadelt,  dass  er  in  seiner  Messe  einmal  „mi  contra  fa“  gesetzt.  Tadinghen’s 
undHanard’s  Chansons  schliesscn  die  Sammlung  der  Canti  cento  cinquanta. 

1)  Man  wolle  die  Führung  der  oben:  und  mittlem  Stimme  im  zweiten. 
Kyrie  Omme  arme  einzeln  in’s  Auge  fassen  (die  mittlere,  der  Tenor,  ist 
das  Lied).  Au  zwei  Stellen  bringt  F.  durch  drei  schwarze  (zweitheilige) 
Breven  in  den  kleineren  dreitheiligen  Rhythmus  einen  grösseren,  auch 
dreitheiligen,  der  in  breitem  Klange  bedeutend  hervortritt,  wenn  er  im 
Oesange  besonders  markirt  wird  — ein  nachmals  oft  benützter  Effekt: 
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2)  Das  Stück  findet  sich,  von  mir  nach  der  Originalnotirung  des  päpst- 
lichen Kapcllenarchivs  in  Partitur  gebracht,  unter  den  Musikbeilagcn.  Das 
zweite  Kyrie  hat  Kiesewetter  seiner  (ieBch.  d.  5Ius.  boigegeben;  ich  habe 
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Vincenz Faugues’  Zeitgenosse  war  jenerEloy,  „hochgelehrt  in 
Anwendung  des  Modus“,  wde  Tinctoris  sagt  ^),  wovon  seine  grosse 
Messe  im  päpstlichen  Archiv  „ilixerunt  discipuli“  ein  bedeutendes 
Beispiel  gibt.  Unter  den  Meistern  der  ersten  Schule  nähert  sich 
Eloy  zumeist  dem  Erhabenen,  wofür  freilich  der  milde  Wohlklang 
Dufay’s  und  Faugues’  fehlt.  Von  anderen  Meistern  der  ersten  Schule 
wissen  wir  vorläufig  kaum  mehr  als  die  Namen:  Domarto*),  von 
dem  die  päpstliche  Kapelle  ä)  und  die  Vaticana  Geistliches  und  Welt- 
liches besitzt,  und  den  Tinctoris  w-egen  eines  „unleidlichen  Ver- 
sehens in  seiner  Messe  Spiritm  abnas  scharf  tadelt*);  Brasart,  der 
völlig  vergessen  wäre,  machte  nicht  Gafor  gelegentlich  eine  flüch- 
tige Erwähnung  von  ihm^).  Jean  Cousin  dagegen,  Sänger  der 
Kapelle  Karl’s  VII.  von  Frankreich  und  folglich  Okeghem’s  College, 

es,  um  kein  blosses  Fragment  der  ganzen  Kyriegruppe  zu  bringen,  auch 
wieder  aufgenommen.  Das  ;;  ist  nur  im  Teuer  vorgezeiclinet,  und  es  ist 
nach  dem  S.  458  Aura.  2.  Oesagten  gar  nicht  selbstverständlich,  dass 
diese  Vorzeichnung  auch  für  die  anderen  Stimmen  gelten  solle.  Indessen 
gewinnt  das  Stück  unendlich  an  Wohlklang,  wenn  man  das  für  alle 
Stimmen  gelten  lässt ; oder  vielmehr,  es  ist  ziemlich  peinlich,  wenn  man 
solches  nicht  thut.  So  mag  denn  Kiesewetter  Recht  haben,  wenn  er  das 
b auch  für  den  Discant  und  Bass  als  gütig  anniramt.  Der  Bass  beginnt 
gleich  das  erste  Kyrie  mit  dem  Liedmotive;  dieses  hat  aber  überall  die 
kleine  Terz.  Freilich  ist  im  Original  das  b einigemal  ausdrücklich  bei- 
geschrieben, woraus  man  für  die  Noten,  bei  denen  es  nicht  steht,  a con- 
trario folgern  könnte.  Indessen,  was  war  damals  und  noch  bis  auf  die 
Zeiten  des  braven  Prätorius  die  Genauigkeit  in  diesem  Punkte!  Eine 
zweifelhafte  Stelle  im  ersten  Kyrie  habe  ich  mit  — V bezeichnet.  Im 
Christe  habe  ich  die  Textlegung  durchgeführt,  weil  das  Stück  dadurch 
erst  die  wahre  Färbung  erhält. 

1)  „Eloy,  quem  in  modis  doctissimum  accepi.“  So  sagt  auch  Oafor 
(de  modo  cap.  7):  Eloy  in  modis  doctissimus. 

2)  F4tis  meint,  er  stamme  aus  der  Picardie.  Bei  Eloy  macht  Fetis 
darauf  aufmerksam,  es  gebe  noch  Familien  dieses  Namens  im  Hennegau 
und  in  Flandern. 

3)  Codex  No.  14. 

4)  De  Domarto  in  Missa  Spiritus  almus  intolerabiliter  peccavit  u.  s.  w. 

5)  In  der  Mus.  utr.  cant.  pract.  III.  Buch  sagt  Gafor;  „Complures 
tarnen  discordantiam  hujus  modi  minimam  atque  semibrevem  admittebant. 
ut  Dunstable,  Binchoys  et  Dufay,  atque  Brasart.“  Ein  anderer  Brassart 
(Olivier),  von  dem  in  dem  „primo  libro  de  Madrigali  a quattro  voci,  Roma 
per  Antonio  Barrö  1564“  etwas  zu  finden  ist,  gehört  einer  späteren  Zeit 
an.  Von  dem  älteren  Brasart  wüsste  ich  nichts  nachzuweisen,  nicht  einmal 
in  der  päpstlichen  Kapelle.  Im  Interesse  der  Sache  glaube  ich  hier  eine 
Stelle  aus  Herrn  August  Reissmann's  neu  erschienener  Gesch.  d.  Musik 
hervorheben  zu  müssen.  Seite  150  ist  wörtlich  und  buchstäblich  Folgendes 
zu  lesen:  „Viel  weniger  gilt  das  (es  ist  vom  genial  schaffenden  Geiste  die 
Rede)  von  den  Meistern,  die  wir  der  Verwandtschaft  ihres  Strebens  wegen 
jenen  anreihen  müssen:  Brasart,  Eloy,  Faugues  und  Binchois.  Die  Ge- 
sänge, welche  uns  in  den  Canti  cento  cinquanta  (1503)  erhalten  sind, 
liefern  den  Beweis  (I),  dass  diese  Autoren  wohl  Meister  der  jenen  Zeiten 
entsprechenden  Technik  waren,  dass  sie  dieselbe  aber  nicht  genial  zu 
handhaben  verstanden.“  Die  Canti  cento  cinquanta  enthalten  aber 
von  jenen  hier  so  scharf  getadelten  Tonsetzern  keine  Note!! 
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Componist  einer  von  Tinctori»  erwähnten  Minna  nigrarum,  welche 
vermuthlich  von  der  Nota  colorata  einen  besonders  sinnreichen 
Gebrauch  machte,  möchte  eben  um  dieses  Kunststücks  willen  schon 
zur  zweiten  Schule  zu  zählen  sein.  Dagegen  können  Carontis, 
Regis,  Busnois  oder  gar  Hobrecht,  in  denen  Kiesewetter  \ 
Ucberläufer  von  der  ersten  zur  zweiten  Schule  erblickt,  auf  keinen 
Fall  noch  zur  ersten  Schule  gerechnet  werden;  der  Letztere  kann 
kaum  noch  als  Okeghem’s  Zeitgenosse  gelten.  Eher  könnte  man 
Philipp  Bassiron  nennen  (obschon  auch  er  ohne  allen  Zweifel 
der  Zeit  um  1470 — 1500  angebört),  dessen  Messe  de  Fratiza  oder 
Framia  noch  vielfach  an  die  Weise  der  ersten  Schule  anklingt 
und  am  besten  mit  Eloy’s  Weise  zu  vergleichen  sein  möchte, 
träten  nicht  wiederum  an  manchen  Stellen  (z.  B.  im  Crucifiocus) 
die  Eigenheiten  der  zweiten  Schule  entschieden  hervor. 

Ebensowenig  als  zur  ersten  Sehule  gehören  die  vorhin  er- 
wähnten Meister  zur  zweiten,  sie  stehen  zwisehen  beiden  und  ver- 
mitteln den  Uebergang;  wäre  blos  die  Zeit  ihres  Auftretens  mass- 
gebend, so  müssten  sie  schon  zur  Epoche  Okeghem’s  gerechnet 
werden.  Sie  haben  mit  der  ersten  Schule  den  verhältnissmässig 
immer  noch  ziemlich  schlichten  Satz,  wie  den  Sinn  für  Wohlklang 
gemein,  welchen  sie  nicht,  wie  später  oft  genug  geschah,  der  Con- 
sequenz  irgend  eines  contrapunktischen  Obligo  opfern ; dagegen  sind 
bei  ihnen  die  Umrisse  schon  weit  fester  gezogen,  die  Harmonie 
wird  kernhafter  und  energischer,  als  es  bei  den  Meistern  der  ersten 
Schule  der  Fall  war:  jenes  mädchenhaft  zarte  Wesen  beginnt  einer 
mannhaft  strengen  Kunst  zu  weichen. 

Anton  Busnois,  eigentlich  Antonius  de  Busne  w'ar,  wie 
die  Rechnungen  Uber  die  Hofhaltung  Karl ’s  des  Kühnen  von  Bur- 
gund zeigen,  im  Jahre  1467  Sänger  in  der  Kapelle  dieses  Fürsten. 
Der  kriegerische  Herzog  Karl  war  nicht  blos  eifriger  Freund  der 
Musik,  sondern  selbst  auch  Tonsetzer,  er  hatte  sich  noch  als  Graf  von 
Charolois  den  Sänger  aus  seines  Vaters  Philipp  des  Guten  Kapelle, 
Robert  Morton,  eigens  für  seinen  Dienst  erbeten  und  brachte  es 
(wie  es  scheint  unter  Morton’s  Anleitung)  so  weit,  dass  er,  wie 
Messire  Olivier  de  la  Marche  in  seinen  Memoiren  (1563)  erzählt, 
selbst  verschiedene  Chansons  setzte  „bien  faictes  et  bien  noteen.“ 
Die  Kapelle  war  reich  ausgestattet,  sie  zählte  24  Sänger,  dazu  die 
Singknaben,  einen  Organisten,  einen  Lautenschläger  und  mehrere 
Violaspieler  und  Oboisten.  Karl,  vor  dem  Tag  für  Tag  eine  Figural- 
messe  gesungen  werden  musste,  konnte  den  Genuss  seine  Kapelle 
zu  hören  so  wenig  entbehren,  dass  er  sie  1475  sogar  bei  der  Be- 
lagerung von  Neuss  mit  sich  führte.  Es  ist  begreiflich,  dass  er  bei 

1)  Sein  Name  kommt  in  den  seltsamsten  Entstellungen  vor : als  Busnoe 
(bei  Hermann  Finck  und  Seb.  Heyden),  Bufna  (bei  Adam  v.  Fulda)  u.  s.  w. 
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seiner  Vorliebe  tlir  Musik  und  seiner  ausgezeichneten  Bildung  in 
dieser  Kunst  einen  Meister  wie  Busnois  besonders  schätzen  mnsste; 
verschiedene  gleichzeitige  Uocumente*)  rühmen  ausdrücklich  seine 
guten  Dienste  {agreables  Services),  deren  Belohnung  endlich  die 
, Stelle  eines  Domdcchants  zu  Voome  war,  daher  Busnois  in  der 
Ueberschrift  eines  Gedichtes  von  Jean  Molinet  als  „Monseigneur  le 
(logen  de  Votiies  maistre  Bugnois"  bezeichnet  wird.  Tinctoris  gab 
ihm  ein  besonderes  Zeichen  seiner  Achtung,  indem  er  ihm  und 
Okeghem  zusammen  1476  sein  Buch  „de  natura  et  proprietate  to- 
)iorum'‘  widmete*),  und  jener  Poet  redet  ihn  an:  je  te  rends  hom- 
mage  et  trihuz  sur  toiis  aiäres,  car  Je  cognois,  que  tu  es  instruict  et 
imbuz  eil  tous  musicaux  esbanois  u.  s.  w.  Adam  von  Fulda  preist 
ihn  als  würdigstes  Muster.  Pietro  Aron  zählt  ihn  zu  den  Besten 
seiner  Kunst*).  Der  Name  des  ausgezeichneten  Mannes  kommt  in 
den  Hofhaltungsrechnungcn  Maria’s  von  Burgund  noch  am  26.  Oct. 
1480,  dagegen  am  2.  Februar  1481  nicht  mehr  vor,  daher  sein  Tod 
zuverlässig  in  die  Zwischenzeit  zu  setzen  ist.  Die  Compositionen 
Busnois’  gehören  zu  den  bedeutendsten  Leistungen  ihrer  Zeit;  seine 
vierstimmige  Messe  „Ecce  ancilla“  ist  beinahe  das  Hauptwerk  jener 
Epoche,  sic  gibt  einen  eben  so  sichern  als  bedeutenden  Massstab 
tür  die  Fortschritte  der  Kunst,  wenn  sie  mit  Dufay’s  gleichnamiger 
Messe  zusammengehalten  wird.  Die  Kunst  hat  an  selbstgewisser 
Sicherheit,  die  durchaus  reine  und  klangvolle  Harmonie  hat  an  Kern 
und  Körper  gewonnen,  sie  gestaltet  sich  frei  und  selbst  kühn; 
während  sie  in  der  früheren  Epoche  nicht  weiter  ging  als  den  Cantus 
firmiis  liebevoll  in  Wohlklang  cinzuhüllen,  beginnt  sie  sich  jetzt  auf 
eigene  Füsse  zu  stellen  und  ihre  eigenen  Zwecke  zu  verfolgen. 
Ein  kleiner  aber  bedeutungsvoller  Zug  sind  in  dieser  liiehtung  die 
bald  in  flüchtiger  Andeutung,  bald  ausgefUhrter  auftauchenden 
regelmässigen  Harmoniesequenzen  (im  Lied  „Dieu  quel  mariage“,  im 
zweiten  'rheile  des  Liedes  „Maintes  femmes“  u.  s.  w.)  eine  Manier, 

1)  Diese  Nachrichten  ilanken  wir  Herrn  Alexander  Pinehart  in  Brüssel. 
Ich  bemerke  bei  dieser  Gelegenheit,  dass  wir  von  den  Bemühungen  des 
gelehrten  Herrn  Emst  v.  ßirek  in  Wien  demnächst  etwas  Aehnliches  für 
die  Hoflialtuug  und  insbesondere  auch  die  Hofkapelle  Maximilian  1.  zu 
hoflen  haben.  Auf  gleichem  Gebiete  ist  Herr  Dr.  Bacher  in  Wien  mit 
aufopferndem  Fleisse  thätig.  Nach  dem,  was  ich  durch  die  Freundlich- 
keit dieser  Herren  von  den  ResultatcJi  ihrer  Forschungen  zu  sehen  be- 
kommen, dürfte  Neues  und  Ungeahntes  in  grosser  Menge  zu  erwarten 
sein  und  sollen  über  Isaak,  Arnold  von  Bruck,  Petrus  jlassenus  u.  A. 
interessante  Daten  mitgetheilt  werden. 

2)  Die  Dedication  lautet : Praestautissimis  ac  celeherrimia  artis  musicac 
professoribus  Domino  Joanui  Okeghem,  Christianissimi  regis  Francorum 
prothocapellano  ac  magistro  Antonio  Busnois,  illustrissimi  Burgundorum 
ilucis  cantori. 

3)  Ocheghen,  Busnois  et  Duffai  . . . perche  Busnois  et  gli  altri  preno- 
minati,  gli  iiuali  erano  huomini  magni  etc.  (Aron,  Toscanello  1.  38). 
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welch  e die  Componisten  bald  in  noch  umfassenderer  Weise,  immer 
aber  mit  künstlerischer  MSssigung  und  Einsicht  verivendeten'). 

Die  künstlerische  Bedeutung  streng  im  Canon  einander  nach- 
ahmender Stimmen,  die  dem  Satze  zugleich  die  Einheit  und  Mannig- 
faltigkeit geben  und  bei  Dufay  nur  erst  gelegentlich  in  kurzen 
Episoden  verkommen,  tritt  bei  Busuois  bereits  sehr  entschieden 
hervor.  In  der  Bearbeitung  jenes  Liedes  „Dieu  quel  mariage“  weiss 
Busnois  der  gewählten  Melodie  durch  einen  mit  munterer  Unge- 
zwungenheit fortschreitenden  Canon  zwischen  Tenor  und  Alt  eine 
neue,  höhere  Bedeutung  abzugewinnen,  während  der  Bass  thcils 
auf  das  Thema  flüchtig  anspielt,  theils  seinen  eigenen  Weg  geht, 
im  Discant  aber  die  Melodie  eines  andern  Liedes  „Cm'ps  digne“  mit 
der  ersten  in  so  natürliche,  zwanglose  Verbindung  gesetzt  ist,  als 
sei  es  ein  frei  und  eigens  erfundener  Contrapunkt.  Was  bei  den 
altfranzösischen  Döchanteurs  noch  Produkt  des  barbarischesten  Unge- 
schmackes und  gedankenloser  Rohheit  war,  erscheint  hier  zum  an- 
sprechenden Kunstwerk  geklärt  und  veredelt^).  Solche  Doppel- 
lieder kommen  dann  auch  bei  den  Meistern  der  zweiten  Schule  und 
bei  den  deutschen  Meistern  (Senfl,  Arnold  von  Bruck)  als  an- 
ziehende, zuweilen  geistreiche  Studien  vor*).  In  einem  seiner 
beiden  vierstimmigen  Regina  coeli  führt  Busnois  den  Tenor  und 
Bass  in  langer  canonischer  Nachahmung,  während  die  beiden  oberen 
Stinimcn  sich  frei  bewegen;  auch  dies  ist  für  zahlreiche  spätere 
Meister  Vorbild  geworden'*).  Er  versteht  es  gleich  gut  die  Stimmen 
in  einfachen  Combinationen , wie  in  intricat  syncopirten  Verflech- 
tungen (erster  Theil  des  mainten  fentmes)  gegen  einander  zu  stellen. 

1)  Im  Agnus  der  Messe  Salve  diva  parens  von  Hobrecht,  ira  Schluss  des 
Sanctus  der  Missa  festivalis  von  Ant.  Brumel,  im  Crucifixus  der  Messe 
„Frölich  W esen“  von  Isaak,  in  dessen  Lied  „Par  ung  iour  de  matinee“  u.  s.  w. 

2)  In  den  Canti  cento  cinquanta  steht  beim  Discantus  der  Textan- 
fang: Corps  digne,  bei  den  drei  andern  Stimmen:  Dieu  quel  mariage. 
Kiesewetter  hat  diesen  bemerkenswerthen  Punkt  bei  Veröfl'entlichung 
der  Composition  Busnois’  ganz  fallen  gelassen  (Schicksale  des  weltlichen 
fresanges,  Musikbeilage  No.  18). 

3)  So  hat  Ludwig  Senfl  mit  dem  Liede  Fortuna  desperata  (über  das 
Hobrecht  eine  Messe  von  strenger,  majestätischer  Erhabenheit,  Josquin 
eine  andere,  sehr  kunstreiche  componirt  hat)  eine  ganze  Reihe  musika- 
lischer Experimente  gemacht.  Einmal  setzt  er  es  mit  einer  sinnreichen 
Spielerei  über  das  Hexachord  in  Verbindung  (Fort.  sup.  voces  music. 
gedr.  in  „121  new'e  Lieder“,  auch  bei  Seb.  Heyden  S.  46),  dann  ver- 
bindet er  es  mit  der  Kirchenmelodie  des  Bange  lingua,  und  ein  ander- 
mal mit  dem  Volksliede  „Es  taget  vor  dem  Walde.“  Letzteres  Lied 
verbindet  Arnold  von  Bruck  wieder  mit  einem  andern  „Kein  Adler“ 
(alle  diese  Compositionen  in  „121  newe  Lieder“  etc.). 

4)  Um  aus  vielen  Beispielen  nur  Einiges  zu  nennen:  Josquin’s  fünf- 
stimmiges Veni  sancte  Spiritus  (im  Nov,  et  insign.  op.  mus.)  mit  strengstem 
Canon  zwischen  den  beiden  tiefsten  Stimmen;  sein  Lied  mit  der  Devise 
„ad  nonam  canitur  bassus  hic  tempore  lapso“  (Canti  cento  cinquanta),  wo 
der  Bass  gegen  den  Discant  einen  Canon  in  der  None  bildet,  u.  a.  m. 

Ambros,  fleachichtc  iler  II.  30 
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Die  Devise  gestaltet  sich  ihm  schon  zum  neckenden  KSthsel,  wie  bei 
dem  maiiites  femmes  die  verwunderlich  genug  klingende  Beischrift 
„Odam  si  protham  teneas  diapason  cum  parihus  ter  augeas“  und  für 
den  Tenor  noch  insbesondere:  „voces  a mese  nomullas  usque  ly- 
canosypaton  recine  singulas“.  So  sind  in  einer  vierstimmigen 
Motette  an  den  heiligen  Antonius  nur  drei  Stimmen  ausgeschrieben, 
die  vierte  muss  nach  ähnlich  räthselhaft  klingenden  Andeutungen 
gefunden  werden.  Neben  den  vorerwähnten  Stüeken  geistlieher 
Musik  sind  von  Busnois  noeh  mehrere  Motetten  zu  nennen:  eine 
Bearbeitung  der  uralten  Sequenz  „Vlctimae  paschali  laudes“,  ein 
Weihnachtslied  A'oeZ,  noel,  ein  Maguificat  sexti  toni  (besonders  be- 
deutend), ein  „verbumcaro  factum“,  sämmtlich vierstimmig;  eiailagni- 
ficat  primi  toni,  eine  Motette  „anima  mea“,  beide  dreistimmig:  alle 
diese  Compositiouen  in  einem  aus  derherzogl.  burgundischen  Kapelle 
herrUhrenden,  jetzt  der  k.  Bibliothek  zu  Brüssel  einverleibten  Codex. 
Auch  die  päpstliche  Kapelle  besitzt  im  Codex  Nr.  14  eine  Anzahl 
Messen  von  Busnois,  darunter  jene  Uber  den  omme  arme.  Die 
Anzahl  seiner  weltlichen  Chansons  ist  beträchtlich.  Die  zwei  vorhin 
erwähnten  sind  in  Petrucci’s  Canti  cento  cinquanta  gedruckt;  ein 
jetzt  zu  Dijon  befindliches,  von  den  Herzogen  von  Burgund  her- 
rührendes  Manuscript  entthält  siebenzehn  dreistimmige  und  zwei 
vierstimmige  Lieder  von  Busnois  ^). 

Die  Magliabecchiana  zu  Florenz  besitzt  von  ihm  in  einem  Codex 
der  Fund.  Strozzi  (Nr.  53  XIX  und  Nr.  156)  vierzehn  Lieder,  und 
ein  Codex  der  Pariser  Bibliothek  die  dreistimmigen  Lieder  ,Je  suis 
venut  Vers  man  ami“  und  „chi  dist  en  pudicite  madame  ma  plus 
graiul  chere“,  Tonsätze  von  eigenthümlicher  Feinheit  und  Eleganz. 
Indem  Busnois  die  gewählte  Volksweise  zum  Tenor  nimmt,  weiss 
er  sie  in  leichteren  oder  strengeren  Nachahmungen  in  bald  ein- 
facherem, bald  kunstreicherem  Harmoniegewebe  mit  den  anderen 
Stimmen  in  eine  geistreiche  Verbindung  zu  setzen  und  das  Clanze 
entweder  sentimental  ausdrucksvoll  zu  gestalten,  oder  es  ist  (wie  in 

1)  Der  Dijoner  Codex  No.  295  enthält  folgende  mit  Busnois’  Namen 
bezeiclmete  dreistimmige  Chansons;  Quant  ce  vendra  au  droit;  ma  demoi- 
selle  ma  maitresse;  bei  acueil  le  sergent  d’amours;  c’est  bien  malheur;  joie 
me  fuit  et  douleur  me  queurt ; ma  plus  qu’assez  et  tant  bruiante ; je  ne  puis 
vivre  ainsi  toujours:  c’est  vous  en  qui  j’ai  esperance;  je  m’esbais  de  vous 
mon  cueur;  je  que  luy ; vostre  gracieuse;  quelque  pour  homme  qui  je  soie; 
a une  dame  j'ay  fait  veu;  en  voyant  sa  dame;  au  de  rae  ieulx;  quant 
vous  me  ferez  plus  de  bien;  j’ay  mains;  ferner  zwei  vierstimmige;  „en  tous 
les  lieux  ou  j’ay  este“  und  „On  a grant  mal  par  trop  amer.“  Morelot  ist 
geneigt  auch  jene  „Complainte  sur  la  mort  de  Gilles  Binchois“  für  Busnois’ 
Arbeit  zu  halten.  Das  Stück  hat  etwas  Dumpfes  und  Monotones,  drückt 
aber  düstere  Trauer  ganz  wohl  aus,  wie  es  die  Aufgabe  erheischte.  Man 
findet  dieses  jedenfalls  merkwürdige  Stück  in  Stephen  Morelot’s  Mono- 
graphie „De  la  musique  au  quinzieme  siücle.  Notice  sur  un  manuscrit  de  la 
biblioth^que  de  Dijon.“  Paris  1856  beiDidron  etBlanchet.  Beilage  No. III. 
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<lem  Dieu  quel  manage)  von  einer  gewissen  leichtbewegten  An- 
mutk,  von  jenem  französisch  munteren  Geist  (das  französische 
„esjwit“  ist  dafür  bezeichnender),  der  die  weltlichen  Gesänge  der 
späteren  Meister  Josquin,  Certon,  Gombert  u.  s.  w.  oft  so  erfreulich 
macht.  In  vielen  Beziehungen  erscheint  Btisnois  überhaupt  wie  ein 
Vorläufer  Josquin’s.  Unter  den  Liedern  des  deutschen  Heinrich  Isaak 
findet  sich  eins  „parung  jour  de  matinee"^),  völlig  eine  Palingenesie 
des  Busnois’schen  „Dieu  quel  manage^),  aber  im  Lichte  einer  neuen 
Zeit,  einer  entwickelteren  Kunst,  schwerlich  geflissentliche  Nach- 
ahmung; es  liegt  eben  nur  in  der  Kunstrichtung  der  Zeit,  die 
sich  schon  in  Busnois  in  so  bedeutender  Weise  ankündigt. 

Zeitgenosse  Busnois’  und  mit  ihm  zugleich  in  der  Kapelle 
Karl’s  des  Kühnen  angestellt  war  ein  von  Aron  genannter  Ayne, 
Hayne  oder  Hey-ne®),  eigentlich  Heinrich  van  Ghizeghera, 
der  in  den  Hausrechnungen  Karl’s  als  „chanire  et  valet  de  chambre 
de  Monseigneur‘'  vorkommt.  Aron  erwähnt  zweier  Lieder  dieses 
Meisters:  „düng  aidtre  amer'^  und  „de  tous  Metis  plaine  est  ma 
maiiresse'‘.  Das  zweite  Lied  befindet  sich  in  dem  vorerwähnten 
Dijoner  Codex.  Es  ist  eine  ganz  achtbare  Arbeit;  bemerkenswerth 
ist  in  der  Stimmführung,  dass  die  Stimmen  meist  auseinander  ge- 
halten sind,  sich  nicht  durchkreuzen  und  übersteigen,  für  jene  Zeiten 
eine  Seltenheit.  Andere  Stücke  Hayue’s  finden  sich  zusammen  mit 
Arbeiten  Josquin’s,  Brumel’s  undCrespiere’s  in  einer  Handschrift  des 
britischen  Museums*).  Petrucci  hat  von  den  Liedern  Hayne’s  Einiges 
gedruckt,  im  Odhecaton  die  vierstimmigen  Lieder  „Amour,  amour“ 
und  „a  les  regres",  im  Buche  B.  (Cantus  n.  quinquaginta)  ein  drei- 

1)  Canti  cento  cinquanta  fol.  .51. 

2)  Es  ist  bemerkeuswerth,  dass  ein  Lied  von  Johannes  Japart  (Canti 
cento  cinquanta  fol.  81)  in  der  Anlage  beinahe  als  direkte  Nachbildung 
des  Busnois’schen  „Dieu  quel  manage“  erscheint.  Es  ist  ebenfalls  ein 
Doppellied;  das  eine  Motiv  „plus  ne  chasceray  sans  gans“  gestaltet  sicli 
in  den  Mittelstimmen  auf  eine  lange  Strecke  hin  zu  einem  leichtgefügten 
Canon  im  Einklang,  im  Charakter  dem  Dieu  quel  etc.  sehr  ähidich : 
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Das  andere  Lied  „pour  passer  temps“  geht  (wie  bei  Busnois  das  corps  digne) 
im  Discant  in  gemessenem  Gange  darüber  hin.  Der  Bass  begleitet  wie  er 
kann  und  mag.  Es  ist  ein  hübsches,  geistreiches  Stück  und  verlangt,  gleich 
dem  Liede  Busnois’,  einen  ziemlich  raschen  leichtbewegten  Vortrag. 

3)  Tratt.  della  nat.  e cogn.  de  tutti  gli  tuoni,  cap.  IV.  Heyne  ist, 
wie  uns  Fetis  (Biogr.  univ.  Art.  Ghizeghem)  belehrt,  die  altflandrische 
Form  für  Henri. 

4)  Burney,  Hist,  of  mus.  2.  Bd.  S.  489  Anm.  s.  Die  Handschrift  ist 
bezeichnet:  Bibi.  reg.  20.  A.  16. 
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litimmigeH  Lied  „la  regrettre''' . Auffallend  ist  die  sehr  häufige  An- 
wendung der  altcrthUinlichen  Cadenz  mit  der  Unterterz  vor  dem 
Sclilusstone.  Das  Lied  .,de  tom  biens^^  war  übrigens,  gleich  der 
„Fortuna  desperata"' , eines  der  beliebtesten  und  häufigst  be- 
arbeiteten*). 

Ein  anderer  Meister  dieser  Gruppe  von  Tonsetzern,  Firmin 
(,’aron  oder  Carontis,  reiht  sich  Busnois  würdig  an.  Tinctoris  hat 
dessen  Chanson  „la  tridaine“  in  sein  Verzeichniss  von  Mustercompo- 
sitionenaufgenommen2),und  SebaldHeydennenntihn  neben  Okeghem 
und  Busnois  als  den  Dritten,  der  die  von  Dufay  und  Binchois  Uber- 


1)  In  den  Canti  cento  cinquanta  findet  es  sich  fol.  21  von  Crispinus  de 
Stappen  (wobei  die  erste  Stimme  erbaulich  genug  mit  einem  Viemoten- 
motiv  immerfort  dareinsingt  „boati  pacifici“;  die  Zusammenschmiedung 
dieser  heterogenen  Gesänge  ist  durch  den  Zufall  motivirt,  dass  jene  kirch- 
liche Intonation  wie  ein  „obstinater  Discant“  zu  dem  Volksliede  passt), 
fol.  80  von  Johann  Japart  mit  dem  Räfhselmotto  ,.Hic  dantur  antipodes“, 
fol.  84  von  Alexander  Agricola,  daun  noch  fol.  89,  111,  143  und  144  vier 
Bearbeitungen  von  ungenannten  Tonsetzem.  Josquiii  hat  ein  Credo  (Patrem 
omnipotentem  etc.)  über  dasselbe  Lied  componirt,  das  sich  in  der  von 
Pctrucci  hcrausgegebenen  Sammlung  „Fragmenta  Missarum“  findet.  Von 
dem  Stücke  Japart’s  sagt  Fätis  (Biogr.  univ.,  neue  Ausgabe  4.  Bd.  S.  429) 
„La  chanson  fran^jaise  offre  aussi  une  singularite  remarquable  en  ce  qu’elle 
peilt  efre  chantee  ä qiiatrc  ou  ä cinq  parties  ä volonte.  Le  contratenor  a pour 
inscription  „hic  dantur  antipodes“.  La  solution  de  cette  enigme  se.  trouve 
en  prenant  le  chant  de  cette  partie  par  moiirement  retrograde,  ce  qu'indi- 
quent  les  mots  hic  dantur  antipodes.  Si  l'on  fait  le  canon,  la  chanson  est  ä 
cinq  roiJ";  mais  si  l'on  ne  fait  pas  eile  est  simplenient  ä quatre.  Ce  morceau 
est  fort  bien  fait:  J’en  ai  pris  U7te  copie  ä Vienne  et  je  Vai  mis  en  partition.“ 
Fetis  muss  geradezu  im  Traume  gelegen  haben,  als  er  diese  Zeilen  schrieb; 
seine  Angaben  sind  völlig  falsch!!  Jene  Gegenfüsslerstimme  ist  beinahe 
notengetreu  der  Tenor,  den  Heyne  bearbeitet  hat,  sie  passt,  so  genommen 
wie  sie  dasteht,  gar  nicht  zu  den  übrigen  Stimmen,  und  eben  so  wenig, 
wenn  man  sie  „par  monvement  retrograde“  nimmt.  Petrucci  ist  sonst  bei 
Räthselstimmen  so  artig  gleich  die  „Resolutio“  beizusetzen  (was  beinahe 
lässt  als  nadle  ein  Schalk  einem  Verlarvten  heimlich  ein  Zettelchen  mit 
Namen  und  Adresse  an  den  Domino)  hier  hat  er's  aber  unterlassen.  Die 
Auflösung,  die  ich  endlich  nach  vielerlei  Hin-  und  Herprobiren  glücklich  ge- 


funden habe,  ist  aber  folgende;  Erstens  muss  man  den  Tenorschlüssel 


der  vorgezeichnet  ist,  zu  seinem  Antipoden,  d.  h.  zum  Mezzosopranschlüssel, 


machen 


Dann  muss  man  alle  Schritte  verkehrt  nehmen,  d.  h.  wo  es 


in  der  Notirung  eine  Terz  aufwärts  geht,  eine  Terz  abwärts  gehen  u.  s.  w. 
(In  Hermann  Finck’s  Practica  musicae  findet  sich  ein  Tenor  mit  dem  Canon 
„Contraria  contrariis  curantur,“  wobei  die  Auflösung  genau  dieselbe  ist.) 
Zum  Unglück  hat  sich  obendrein  der  unselige  Setzer  Petrucci’s  bei  der 
18.  Note  vergriffen  und  eine  Brevis  statt  einer  Longa  gesetzt.  Ueberwindet 
man  nun  alle  diese  beabsichtigten  und  nicht  beabsichtigten  Obstakel,  so 
ergibt  sich  ein  leidlich  klingender,  immer  aber  nur  vierstimmiger  Satz. 
Oder  hat  Fetis  aus  Versehen  ein  ganz  anderes  Stück  bekommen?! 

2)  Zum  Schluss  der  libri  de  contrapuncto. 
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uommene  Kunst  erhöhet  und  verherrlicht  1).  Seine  Arbeiten  befinden 
sich  zuin  guten  Theile  im  päpstlichen  Kapellenarchiv  (Codex  Xo.  14), 
darunter  eine  Messe  l’omme  arme  welche  interessante  Vergleichungs- 
punkte mit  jenen  Dutay’s  und  Faugues’  bietet.  Der  Zusammeu- 
klang  des  Ganzen,  die  Harmonie,  hat  hier  unvergleichlich  mehr 
Körper  und  Cousistenz;  es  ist  nicht  mehr  das  weich  Zerfliessende, 
aber  auch  bei  weitem  nicht  jenes  arios  Singende  der  Stimmen,  die 
hier  vielmehr  einen  gewissen  strengen  Zug  haben*).  Ein  drei- 
stimmiges Lied  im  Dijoner  Codex  „helas  que  pomra  deveidr“  und 
ein  auch  dreistimmiges  „vous  m’avez  prit  le  coeur“  zeigen  des  Meisters 
Tüchtigkeit  auch  auf  dem  Gebiete  weltlichen  Gesanges;  hier  ent- 
wickelt er  eine  schöne  freie  Stimmführung  voll  feiner  W eudungen  *). 
Von  Johannes  Regis  (du  Roy)  hat  Petrucci  Mehreres  gedruckt: 
die  fUnfstimmigen  Motetten:  Salve  spmtsa,  lux  solempnis,  clangat 
plehs  floi'es  (letztere  von  Tiuctoris  als  Mustercomposition  genannt) 
und  ein  Ave  Maria  in  den  Motetti  a cinque,  ein  Patrem  in  der 
Sammlung  „Fragmenta  missarum“ und  ein  weltliches  Lied  „Sil  vous 
plaisist‘'^)  in  den  Canti  cento  cinquanta.  Letzteres  eine  Composition, 
die  durch  kühne,  energische  Harmonie  mit  wohl  motivirten  Aus- 
weichungen, Trugschlüssen,  und  durch  sichere,  effcctvolle  Behand- 
lung der  Dissonanzen  frappirt.  Der  Discant  beantwortet  das  Lied- 
motiv des  Tenors  ganz  fugengerecht  in  der  Oberquinte. 

Dass  sich  von  diesen  ausgezeichneten  Meistern  keine  eigene 
Schule  abzweigte,  ist  ganz  natürlich.  Sie  selbst  bildeten  den  Ueber- 
gang  zur  zweiten  Schule,  und  ihre  eigenen  Schüler  (Uber  welche 
zur  Zeit  alle  Anhaltspunkte  fehlen)  gingen  dann  ohne  Zweifel 
vollends  zur  Okeghem-Josquin’schen  Richtung  Uber,  sobald  diese 
einmal  das  Uebergewicht  erlangt  und  die  öftentliche  Meinung  für 
sich  hatte.  Dass  unter  den  nicht  mit  Autornamen  bezeichneten  Chan- 
sons der  Canti  cento  cinquanta  gar  Manches  dieser  Uebergangsschule 
augehört,  steht  wohl  ausser  Zweifel,  wie  das  vierstimmige  Cent  inille 
ecus,  das  einer  Umarbeitung  der  älteren  Arbeit  Dufay’s  gleicht,  wie 
das  vierstimmige  anonyme  Fortuna  desperata  (es  ist  auch  noch  eine 
zweite  Bearbeitung  von  Pinarol  da)  mit  seinem  noch  schlichten  Ton- 

1)  A Gallis  Dufai  et  Biiichois  cclcbriorem  quidem  reddituin,  douec 
a Johanne  Ükj;eghem,  Busnoe  ac  Caronte  ceu  per  inaiius  accepta  magis 
atque  magis  inclarcsceret  (De  arte  canendi,  Vorrede). 

2)  Gleich  im  fünften  Tempus  des  Kyrie  muss  der  Bass  über  nur  drei 
Stufen  von  3 bis  c herab;  das  Lied  im  Tenor  mit  dem  monotonen  Herum- 
schlagen auf  3 g ist  Jiicht  eben  glücklicli  arrangirt  u.  s.  w. 

3)  Fetis  bemerkt : „on  trouve  dans  ccs  morceaux  de  traccs  d'el^gance 
dans  le  mouvement  des  parties:  sous  ce  rapport  Caron  est  superieur  ä 
Okeghem  et  k Busnois. 

4)  Ein  Exemplar  (leider  fehlt  der  Bass)  in  der  AViener  Hofbibliothek. 

5)  Bei  Kiesewetter  in  den  Schicks,  des  wcltl.  Gesanges  als  Musikbeilage 
No.  19.  Nur  reducire  man  die  von  K.  im  Uebermasse  angebrachten  und  "?. 
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Satz,  den  übrigens  an  einigen  Stellen  ungeschickte  Härten  (einmal 
Parallelqnintcn  von  d zu  e.s!)  perturbiren  u.  a.  ra. 

Eine  eigenthUmliche,  in  ihrem  evidenten  Zusammenhänge  mit 
der  niederländischen  Kunst  noch  nicht  genugsam  aufgeklärte  Stel- 
lung nimmt  England  ein.  Dieses,  nach  Shakespearc’s  stolzem  Aus- 
druck „durch  die  Silbersee  vor  minder  beglückter  Länder  Neid“  ge- 
schützte Reich  hielt  sich  die  Niederländer  selbst  zu  einer  Zeit  fern, 
wo  sie  für  aller  Herren  J.,änder  als  Musiker  gesucht  wurden.  Kein 
niederländischer  Sänger,  kein  niederländischer  Kapellmeister  passirte 
je  den  Kanal;  dass  man  aber  umgekehrt  in  der  Heimat  der  Musik, 
den  Niederlanden,  englische  Sänger  zu  schätzen  wusste,  beweist  der 
schon  erwähnte  Robert  Morton  und  ein  gewisser  John  Stuart 
oderStewart,  auch  Sänger  in  der  Kapelle  Karl’sdes  Kühnen.  Wie 
England  seine  eigene  Kirchenbaukunst  im  romanischen  wie  im  go- 
thischen  Styl,  und  im  letztem  seine  gegen  einander  oppositionellen 
Idiotismen  des  spitzen  Lanzettbogens  und  des  breitgedrückten  Tudor- 
bogens,  sein  Lattenornament  u.  s.  w.  hatte,  so  wollte  es  auch  in  der 
Musik  nur  auf  sich  selbst  gestellt  sein.  Nun  sind  aber  die  Prinzi- 
pien des  Tonsatzes  dort  im  Wesen  doch  ganz  dieselben  wie  in  den 
Niederlanden,  und  die  Niederländer  haben  nicht  nur  die  Priorität 
des  Besitzes  derselben,  sondern  auch  die  grösseren  Talente  für  sich; 
noch  zur  Zeit  Heinrich  \T11.  lassen  sich  die  englischen  Contra- 
punktisten  in  keinem  Sinne  den  niederländischen  an  die  Seite  setzen. 
Es  ist  ein  sonderbarer  Umstand,  dass  sogar  die  Ehre  der  Erfindung 
des  Contrapunktes  (der  freilich  in  der  That  gar  nicht  „erfunden“ 
worden,  sondern  sich  naturgemäss  aus  rohesten  Anfängen  allmälig 
entwickelt  hat)  gerade  von  dem  gelehrtesten  aller  niederländischen 
Musikschriftsteller,  von  Tinctoris,  nicht  seinen  Landsleuten,  sondern 
den  Engländern  zugeschrieben  wird.  Er  sagt  an  einer  oft  er- 
wähnten Stelle  seines  „Proportionale  Musices“  (in  welches  er  über- 
haupt mancherlei  historisirende  Notizen  aufgenommen  hat),  dass, 
„wie  man  versichere,  die  Quelle  und  der  Ursprung  dieser  neuen 
Kunst  bei  den  Engländern  gewesen  sein  solle,  als  deren  Haupt 
Du  nstaple  hervorragte,  der  Zeitgenosse  Dufay’s und  Binchois’,  auf 
welche  dann  unmittelbar  die  modernen  Okenheim,  Busnois,  Regis 
und  Caron  folgten,  die  vorzüglichsten  Meister  des  Tonsatzes,  von 
denen  Je  zu  hören  gewesen*). 

1)  Cujus,  ut  ita  dicam,  novae  artis  fons  et  origo  apud  Anffloa,  quorum 
caput  Dunstaple  exstitit,  fuissc  perhibetur.  Et  huic  contemporanei  fuerunt  in 
Gallia  Dufai  et  Binchois,  quibus  immediate  successerunt  modemi  Okenheim, 
Busnois,  Regis  et  Caron,  omnium,  quos  audiverim  in  compositione  pracstans- 
tissimi:  nec  Augli  nunc  licet  vulgariter  jubilare,  Gallici  vero  cantare  dican- 
tur,  veniunt  conferendi.  Illi  enim  in  dies  uovos  cantus  novissime  inveniunt,  at 
isti,  quod  misemmi  signum  est  ingenii,  una  semper  et  eadem  compositione 
utuntur  (J.Tinctoris,  Proportionale  musices).  Man  sieht,  dass  Tinctoris  auch 
nur  vom  Hörensagen  (perhibetur)  redet.  Nichts  destoweniger  hat  es  ihm  einer 
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Dieser  von  Tinctoris  erwähnte  Dunstaple  hiess  eigentlich  J o - 
h ann  Dunstaple  oder  eigentlich  J ohanu  von  Dunstaple  (John 
of  Dunstable),  also  genannt  nach  seinem  Geburtsorte,  einer  Stadt  in 
der  Grafschaft  Bedford  *).  Dass  er  wirklich  ein  Musiker  von  einigem 
Kufe  war,  beweist  der  Umstand,  dass  sich  Franchinus  Gafor,  der 
berühmte  Lehrer  zu  Mailand,  auf  ihn  und  auf  die  Art  und  W eise  be- 
ruft, wie  er  in  seinem  Veiii  Sande  Spirituti  im  Tenor  den  sogenannten 
Modus  major  nofirt  habe^)  und  ihn  gelegentlich  noch  ein  andermal 
als  Autor  eines  Tractates  „de  mennurahili  mimca“  nennt ^).  Sogar 
Martin  le  Franc  nennt  ihn  zusammen  mit  Dufay  und  Binchois,  um  die 
Besten  der  Zeit  zu  bezeichnen*).  Ziemlich  grob  behandelt  ihn  da- 
gegen sein  Landsmann  Thomas  Morley,  Musikus  der  Königin  Elisa- 

nach  dem  andern  nach  geschrieben:  so  Sebald  Heyden  1540  in  der  Epistola 
nuncupatoria  seiner  ars  canendi  und  Johannes  Nucius  1613  in  seinem  Werke 
„Praeceptioncs  niusices  poetieae,“  Die  Stelle  bei  Sebald  Heyden  ist  zugleich 
eine  lehrreiche  Probe,  wie  der  Irrfhum  im  Nachsprechen  von  Mann  zu  Mann 
wächst.  Er  beruft  sich  ausdrücklich  auf  Tinctoris  und  dessen  Proportionale; 
nun  höre  man  aher  seihst;  „Quam  musicam  Johannes  Tinctoris  in  lihris  Pro- 
portionarum  suarum  (quorum  mihi  copiam  nuper  fecit  Georgius  Forsterus,  vir 
ut  literarum  et  medicinae,  ita  et  Musicae  peritissimus)  novam  artein  appellat, 
et  eam  in  Auglia  a qnodam  DxmatapU  (so,  nicht  wie  Forkel  2.  Bd.  S.  484 
citirt  ..Dunstabli“)  primo  exeogitatam  affirmat.“  Hier  wird  also  Dunstable 
gar  schon  selbst  „Erfinder  des  Contrapunktes.“  Johannes  Nucius  aber  lässt 
sich  vernehmen:  „Duxtapli  (so!)  Anglus,  a quo  primum  figuralem  musicam 
inveutam  tradunt.“  Dass  Nucius  wieder  dem  alten  Heyden  nachgeschrieben 
hat,  zeigt  das  getreue  Wiederbringen  der  von  Heyden  ganz  fehlerhaft  ange- 
wendeten Genitivform  „a  quodam  Dunstapli“  statt  „Dunataplo.“  Franz 
Lustig  in  seiner  Musikkunde  verwechselt  der  blossen  (entfernten)  Namens- 
ähnlichkeit wegen  unsem  Johann  Dunstable  gar  mit  dem  heil.Duustan,  Erz- 
bischof von  Canterbury  (starb  988).  Aehnliche  Verwechslungen  wurden 
Anlass,  dass  Buddäus,  Printz,  Marpurg  u.  a.  dem  heil.  Dunstan  die  Erfindung 
des  mehrstinimigen  Gesanges  zuschriehen,  wobei  denn  Argumente  vorge- 
bracht wurden,  wie  „dass  man  St.  Dunstan  auf  der  Harfe  mit  beiden  Händen 
spielend  abbilde.“  So  wurde  aus  der  von  Tinctoris  beiher  und  zweifelnd  gege- 
benen Notiz  ein  wahres  Monstrum  von  Irrthüinern.  Burney,  obwohl  mitLeib 
und  Seele  Engländer,  dachte  viel  zu  rechtschaffen,  um  seiner  Nation  einen 
Ruhmzuvindiciren,  der  ihr  nach  seinerUeberzeugung  uichtgebührte:  erpole- 
misirt  in  seiner  ruhigen,  ernsten  Weise  dagegen  (H  ist.  ofm.  2.  Bd.  S.  400  u.  449). 
Mit  noch  schwerer  in’s  Gewicht  fallenden  Gründen  trittFürkcl(Gesch.d.Mus. 
2.  Bd.  S.  484)  auf.  Kiesewetter  (Gesch.  der  Mus.  S.  47)  erwähnt  der  Sache 
ganz  kurz  und  weist  auf  den  schlagenden  Gegenbeweis  hin,  der  in  den  Arbeiten 
Dufay’s  liegt,  womit  freilich  die  Frage  ein-  für  allemal  erledigt  ist. 

1)  John  of  Dunstable,  so  called  from  the  town  ofthat  name  in  thecounty 
of  Bedford,  where  he  was  bom  (Hawkins,  Hist,  of  m.  2.  Bd.  S.  298). 

2)  Pract.  mus.  II.  7. 

3)  A.  a.  O.  III.  3.  Franchinus  schreibt  Donstaple.  Der  Tractat  wird 
auch  von  Morley  und  Ravenscroft  citirt. 

4)  Guillaume  Dufay  et  Binchois 

Car  ils  ont  nouvelle  pratique  u.  s.  w. 

Angloise  et  ensuy  Dunstable 

Pour  quoy  merveilleuse  playsance 

Rend  leur  chant  joyeux  et  stable.  (Le  (Champion  v.  Martin  Ic  Franc.) 
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betli,  der  (in  seinem  Buclie  ,,a  plaine  and  easie  Introduction  to  pradicall 
Mwiiche^'  1597  B.  178)  ihn  mit  einer  Anspielung  auf  seinen  Namen 
zu  den  „Dunsen“  rechnet.  Wenn  sein  Kuf  aber  auch  von  England 
bis  Mailand  reichte,  von  Dauer  war  er  wenigstens  nicht;  schon 
Heyden  nennt  ihn  einen  „gewissen“  Dunstable,  und  auch  Morley 
braucht  die  Wendung  „one,  irhose  vame  is  Johannes  Dutistable.'^  Er 
war  nebstbei  (oder  vielleicht  hauptsächlich)  Mathematicus,  Astronom 
und,  wie  es  die  Zeit  mit  sich  brachte,  Astrolog.  In  Weewer’s  Samm- 
lung von  Grabschrifteu  {J'itneral-Monunienfs)  wird  er  der  Mann  ge- 
nannt, der  den  ganzen  Himmel  in  die  Brust  schloss,  der  Mitwisser 
des  Rechtes  der  Sterne,  was  aber  Musik  betrifft,  „ihr  Lob,  ihr  Licht 
und  ihr  Fürst“  (hie  vir  a'at  tua  laus,  tua  musica,  princeps).  Die 
(Trabschrift  in  Fuller’s  Wortliies,  verfasst  von  Johann  Wethamsted, 
Abt  von  St.  Alban.s,  erschöpft  sich  gleichfalls  in  Lob:  sie  nennt 
Dunstable  den  zweiten  Ptolemäus,  den  jüngeren  Atlas,  der  den 
Himmel  getragen,  lässt  aber  seine  musikalischen  Verdienste  uner- 
wähnt Als  Dunstable’s  'l’odesjahr  wird  vom  Bischof  Tanner  1453 
angegeben*),  anderwärts  1455®)  oder  gar  1458*).  Begraben  ist  er 
in  der  St.  Stephanskirche,  AValbrook  in  London.  Der  Grund  jener 
unhöflichen  Bemerkung  Morley’s  ist  eine  allerdings  selbst  ftir  jene 
Zeiten  grosse  Unschicklichkeit.  In  seiner  Motette  „nesciens  virgo'^ 
theilte  Dunstable  das  Wort  „Angelorum“  im  Texte  so  ab,  dass 
zwischen  die  vorletzte  und  letzte  Sylbe  vier  Tempuspausen  (im  iin- 
perfecten  Tempus  so  viel  als  acht  Taktpausen!)  fallen®).  Ausser 
diesen  wenigen  Noten  bei  Morley  und  jenem  kurzen  Beispiel  bei 
Franchinus,  die  um  so  weniger  bedeuten,  als  es  herausgerissene 
Fragmente  einer  einzigen  Stimme  sind,  scheint  von  Dunstable  nichts 
erhalten  als  einige  dreistimmige  Gesänge  in  einem  Manuscript  der 
Vaticana.  Auch  sein  Tractat  ist  verloren.  Hätte  er  jene  Vorzüge 
besessen,  die  seine  Epitaphien  an'ihm  preisen  und  wovon,  wie  Füller 

1)  5Ian  findet  die  GraV>schriften  bei  Hawkins  2,  Bd.  S.  299  und  bei  Forkel 
2.  Bd.  >S.  4H1.  Füller  selbst  nennt  die  Inschriften  „hyperbolical  epitaphs.“ 

2)  Biblioth.  britannico  hibernica  S.  239. 

3)  Hawkins  2.  Bd.  S.  298. 

4)  Bumey  2.  Bd.  8.  401. 

5)  Bumey  (S.  399  und  4(X))  erblickt  darin  einen  Copistenfehler;  aber 
die  Zahl  der  Noten  zeigt,  dass  es  keiner  ist: 


ip  - sum  re  - gern  An  - ge  - lo  - rum 


Burney’s  Verbesserung  ist  nichts  werth,  er  flickt  für  das  „rura“  noch  eine 
Brevis  ein,  was  in  der  einzelnen  Stimme  angeht,  im  Zusammensingen  aller 
Stimmen  aber  natürlich  alles  über  den  Haufen  werfen  würde.  Aehnliche 
Dinge  sind  bei  den  altern  Componisten  nicht  unerhört,  freilich  nicht  so 
grell,  wie  in  jener  Composition  Dunstable’s.  So  setzt  z.  B.  selbst  Josquin 
in  seinem  Miserere;  Audi-  (Tempuspause)  auditui  meo. 
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sehr  richtig  bemerkt,  ein  Drittel  zu  einem  grossen  Manne  hinreichen 
würde,  so  hätten  gewiss  seine  Arbeiten  nicht  so  völlig  der  Ver- 
gessenheit anheimfallen  können.  Burney,  der  fleissige,  gründliche 
Forscher,  der  für  die  musikalischen  Alterthümer  seines  Vaterlandes 
das  grösste  Interesse  hatte,  war  nicht  im  Stande  auch  nur  das  Ge- 
ringste von  Dunstable’s  Compositionen  aufzuiinden.  Dunstable  hat 
21  oder  gar  26  Jahre  länger  gelebt  als  der  in  hohem  Alter  ge- 
storbene Dufay;  er  ist  also  jedenfalls  der  bei  weitem  Jüngere.  Bei 
Lebzeiten  Dufay’s  stand  es  mit  der  Kunst  des  Tonsatzes  in  England 
nicht  eben  glänzend. 

Nach  dem  Siege  bei  Azincourt  1415  wurde  eine  Art  Cantate, 
ein  Danklied  gesungen,  dessen  Notirung  im  Magdalcnen-Collegium 
zu  Cambridge  in  der  Pepysian-Collection  aufbewahrt  wird  ^).  Eine 
Stimme  intonirt  eine  Art  Canto  fermo,  der  nicht  notengetreu,  aber  doch 
in  analogen  Gängen,  auch  dann  die  Grundlage  bildet,  wo  die  zweite 
und  im  Chorrefrain  die  dritte  Stimme  „Deo  gratias  Anglia^'  hinzutritt. 

Die  Composition  zeigt  bestimmte  Cadenzeinschnitte  und  über- 
liaupt  eine  gewisse  planmässige  Disposition,  im  Uebrigen  ist  sie 
aber  von  sehr  roher,  fast  barbarischer  Einfalt  ^). 

Wenn  nun  bei  einem  grossen  Nationalereigniss,  welches  noch 
nach  beinahe  zwei  Jahrhunderten  einen  Shakespeare  zu  einem  seiner 
glänzendsten  und  reichsten  Gemälde  anregen  konnte,  nichts  Besseres 
gesungen  wurde,  so  stand  die  Kunst  des  Tonsatzes  in  England  vor- 
läufig noch  bei  ihren  ersten  Anfängen,  während  die  Niederländer 
schon  fertige  Meister  und  eine  ausgebildete  Tonkunst  besassen. 
Um  so  weniger  dürfen  wir  also  dort  die  Heimat  der  Contra- 
punktik  suchen. 

Eine  in  ihrer  Art  sehr  merkwürdige  altenglische  Composition 
aus  der  Mitte  des  15.  Säculums  findet  sich  im  Manuscript  No.  978 
der  Collectio  Harleiana  im  britischen  Museum.  Es  ist  ein  altes 
englisches  Volkslied  „Sumer  cumen"  zu  einem  Canon  im  Unison 
uingeformt.  Später  -wurde  unter  den  ursprünglichen  weltlichen  Text 
ein  geistlicher  geschrieben  „Perspice  Christicola“  u.  s.  -w.  Der  Catalog 
der  Harleian-Manuscripts  bemerkt  dazu:  Antiphona  PERSPICE 
XP’TICOLA  miniatis  litteris  scripta,  siijtra  quam  tot  syllabis  nigro 
atranmito  seu  communi  cernuntur  verha  anglica  cum  notis  musicis 
a quatuor  cantoribus  seiHatim  atque  simul  caneuda.  Hoc  gemis  con- 
trapunctionis  sive  compositionis  canonem  voca)it  musici  moderni, 
Anglice  (cum  verba  sicut  in  praesenti  cantu  sint  omnino  ludicra) 

1)  Bumey,  Hist,  of  m.  2.  Bd.  S.  383. 

2)  Bumey,  der  diesen  Gesang  als  „vcnerable  relio  of  our  nations 
prowess  and  glory“  bezeichnet,  findet  doch  die  Composition  desselben 
„very  incorrect“  und  nimmt  besonders  au  drei  Quinten  in  der  zwei- 
stimmigen Partie  gerechtes  Aergeraiss. 

3)  In  der  ursprünglichen  Volksweise  findet  es  sich  in  dein  kürzlich 
erschienenen  Werke:  Populär  songs  etc. 
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a Catch,  vetustioribus  vero,  uti  ex  praesenti  codice  videre  est, 
Huncupabatur  Eota."  Zu  der  Hauptmelndie  der  vier  Sänger  singen 
zwei  andere  mit  Anspielung  auf  den  Text  des  FrUhlingsliedes  eine 
Art  Kukuksruf  in  einer  kurzen  stets  wiederkehrendenPhrase,  welche, 
wie  es  dann  bei  ähnlichen  sinnreichen  Spielereien  gebräuchlich  war, 
als  Pes  (Fuss)  bezeichnet  wird.  Die  Notirung  jener  „Eota“  (in 
schwarzen  Noten)  ist  in  einer  einzigen  Zeile  begriffen,  mit  bei- 
gesetzten Kreuzchen  als  Zeichen  des  Eintrittes  für  die  einzelnen 
Stimmen.  Die  Benennung i?otn  (Rad) ist  bezeichnend  gewählt,  um  die 
stete  Rückkehr  der  Stimme  auf  denselbenPunkt,  die  stcteBewegung 
der  Stimmen  in  demselben  Umkreise  anzudeuten.  Hier  wird  dieser 
Ausdruck  zweifellos  im  Sinne  eines  Canons  angewendet.  Die  oft 
zitirte  Stelle  von  de  Muris  „Scifndutn  est  notabiliter , quod  tion 
possmnus  duas  notas  ponere  in  rota  vel  in  una  linea,  vel  in  «ho 
spatio,  et  eodtm  modo  duas  octavas“  ist  nicht  so  ganz  deutlich  und 
klar,  obschon  die  Erklärung  allerdings  die  stichhaltigste  ist : Muris 
habe  sagen  wollen,  man  dürfe  in  einem  Canon  nicht  zwei  Stimmen 
im  Einklänge  oder  in  Octaven  fortschreiten  lassen.  Dieselbe 
Hand,  welche  den  geistlichen  Text  beigesetzt,  hat  eine  sehr  um- 
ständliche Erklärung  über  die  Art  der  Ausführung  beigeschrieben: 
„hanc  Eotam  cantare  possunt  quatuor  socii,  a paucioribus  autem 
quam  a tribus  vel  saltem  duobus  non  debet  dici.  Praeter  eos 
qui  dicunt  pedem.  Canitur  autem  sic:  tacentibus  caeteris  unus 

inchoat  am  kis  qui  tenent  pedem  et  am  veneiit  ad  primam  notam 
post  cnicnn,  inchoat  alius  et  sic  de  cetais.  Singuli  ve>o  repaustnt 
ad  pausaciones  seriptas  et  non  alibi,  spacio  unius  longae  notae.“ 
Und  der  oberen  Stimme  des  Pes  ist  beigeschrieben:  „hoc  repelit 
uniu)  quociens  opus  est  faciens  pausacionem  in  fine,“  der  unteren 
Stimme:  „hoc  dicit  alius  pausans  in  medio  et  non  in  fine,  sed  im- 
mediate  repetens  principium“ . Diese  weitläufige  Erklärung  zeigt 
deutlich,  dass  damals  Compositionen  dieser  Art  eine  ganz  neue 
Erfindung  und  eine  ungewöhnliche  Sache  waren.  Befolgt  man  nun 
diese  Anweisung,  so  ergibt  sich  ein  recht  sinnreich  combinirtes 
sechsstimmiges  Ganze,  welches  trotz  der  mehrfach  ungeschickt 
zusammenstossenden  Harmonie  zeigt,  dass  sich  in  kurzer  Zeit, 
vielleicht  durch  die  Bemühung  tüchtiger  Lehrer  wie  Dunstable,  die 
Contrapunktik  in  England  nicht  unwesentlich  gebessert  hatte.  Die 
vier  Hauptstimmen  bilden  einen  Canon  ira  Einklänge,  der  ohneEnde 
fortgesungen  werden  kann  und  folglich,  wie  Shakespeare  sagt, 
,, einem  Leineweber  drei  Seelen  aus  dem  Leibe  haspeln  könnte.“ 
Die  kurze  Phrase  des  Pes  bildet  selbst  wüeder  in  den  beiden 
Stimmen  eine  canonische  Imitation ').  Das  Ganze  setzt  schon 

1)  Man  findet  das  Stück  bei  Burney  2.  Bd.  S.  407,  bei  Hawkins  2.  Bd. 
S.  96,  bei  Forkel  2.  Bd.  S.  492,  und  sogar  bei  Busby  (1.  Bd.  S.  394  der 
bei  Baumgärtner  in  Leipzig  erschienenen  Uebersetzung). 
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eine  wohldurchdachte  Berechnung  des  Zusammentreffens  der  Töne 
voraus  und  ist  ein  beachtenswerthes  Denkmal  ältester  englischer 
Kunst,  die  sich  hier  auf  einem  Gebiete  zeigt,  welches  Glarean 
vorzugsweise  für  Okeghem  und  Josquin  in  Anspruch  nimmt, 
nämlich  aus  ,, einer  Stimme  mehrere  zu  entwickeln  i)“. 

In  Deutschland,  welches  prädestinirt  war  gerade  in  der 
Musik  eine  der  allerglänzendsten  Seiten  seines  geistigen  Lebens 
zu  entwickeln,  lag  im  14.  und  bis  tief  iu’s  15.  Jahrhundert  hinein 
vollends  so  ziemlich  alles  brach.  Wenn  uns  Städte  wie  Nürnberg, 
Augsburg,  Cöln,  Lübeck  u.  a.  m.  ein  anziehendes  Bild  tüchtigen 
mannhaften  Bürgerthums  zeigen,  wenn  Gewerbe  und  Handel  gediehen 
und  Wohlstand  das  Leben  erfreulich  machte,  wenn  herrliche  Dome 
und  Kathhäuser  noch  jetzt  jenen  Zeiten  ein  schönes  Zeugniss  geben: 
so  sollte  man  denken,  hätte  wohl  unter  ähnlichen  Verhältnissen  wie 
in  den  Niederlanden  die  Musik,  und  insbesondere  die  gesellige 
Musik,  ähnliche  Blüten  wie  dort  treiben  sollen.  Aber  es  fehlte  das 
freie,  fröhliche  Leben,  das  die  belgischen  Städte  unter  einander 
verband;  Separatismus  lastete  schon  damals  wie  ein  Fluch  auf 
Deutschland,  jede  Stadt  war  in  ihre  Spezialitäten  eingefangen,  wo 
sich  „Gesetz  und  Rechte  wie  eine  ewige  Krankheit  forterbten“,  wo 
Patrizier  und  Zünfte  einander  oft  genug  scheel  ansahen,  und  wo  die 
Kunst,  von  kleinen  und  kleinlichen  Verhältnissen  eingeengt,  es  mit 
Mühe  und  kaum  Uber  den  Standpunkt  eines  löblichen  Handwerkes 
hinausbrachte.  Nimmt  sich  doch  der  herrliche  Albrecht  Dürer  in 
dem  Nürnberger  Wesen  wie  ein  Adler  im  Käfig  aus.  Während 
man  in  den  Niederlanden  für  die  Sänger  Belohnungen  aussetzte^), 
durften  in  Deutschland  die  Musiker  durchaus  auf  keine  glänzende 
Versorgung  rechnen,  sie  standen  in  sehr  geringem  Ansehen  und 
verdienten  oft  kaum  ihr  Brot.  Noch  Hermann  Finck  beklagt  sich 
lebhaft  darüber^).  Solche  Verhältnisse  machen  es  begreiflich,  wie 
ein  solches  trostloses,  ja  lebloses  Knochenpräparat  von  sein  sollender 

1)  „Amavit  Jodocus  ex  uua  voce  plures  deducere,  quod  post  euin 
multi  aemulati  sunt.  Sed  autc  eum  Joannes  Ockenheim  ea  in  exercita- 
tione  claruerat  (Olareaui  Dodecachordon  S.  441). 

2)  Adrian  Petit-Coclius  sagt ; „In  urbibus  Belgicis  ubi  cantoribus  praemia 
dantur  ac  ob  praemia  adipiscendo  nullua  non  modus  et  labor  adhibetur“  etc. 

3)  Er  sagt:  „His“  (nämlich  den  Musikern  in  den  Niederlanden,  Italien 
u.  s.  w.)  stipendia  ampla  decemantur,  reditibus  et  dignitatibus  locuple- 
tantur  (ein  Seitenblick  auf  die  Domherrenstellen  Busuois’,  Josquin’s,  Pierre’s 
de  la  Rue  u.  s.  w.)  „quae  quidem  praemia  non  possunt  non  excitare  liber- 
alia  ingenia  et  currenti  calcar  addere  quam  maximum.  Apud  nos  vero 
excellentes  artifices  (ut  nihil  dicam  amplius)  in  tanto  houore  et  pretio 
non  sunt,  imo  saepe  periculum  famis  vix  effugiunt“  (Herrn.  Finck,  Pract. 
mus.  Lib.  V.  de  arte  eleganter  et  suaviter  canendi).  Auch  Adrian  Petit- 
Coclius  klagt,  dass  die  „schöne  Kunst  des  (improvisirteu)  Contrapunktes 
in  Deutschland  so  gar  selten  gefunden  werde,  und  nur  äusserst  wenige 
dieser  nur  durch  lange  Uebung  zu  erlernenden  Geschicklichkeit  Zeit 
und  Mühe  zuwenden  (Vergl.  S.  388  Anm.  1). 
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Poesie  und  sein  sollendem  Gesang,  wie  die  Meistersingerei,  die 
lebende,  blühende  Dicht-  und  Tonkunst  ersetzen  mochte.  Als  gegen 
1500  hin  und  später  eine  grosse  Anzahl  braver  deutscher  Meister 
des  Ton.satzes  auftrat,  ein  Heinrich  Fiuck,  Isaak,  Stephan  Malm, 
Senil,  Paul  Hofiflieymer,  Arnold  von  Bruck  ^),  Breitengasser,  Sixt 
Dietrich  u.  a.  in.,  wurde  freilich  alles  reichlich  eingebracht,  eine,  fast 
unübersehbare  Menge  mehrstimmiger  deutscher  Lieder,  die,  echt- 
deutsch im  Charakter,  an  Trefflichkeit  des  Tonsatzes  mit  den  besten 
niederländischen  wetteifeni,  kam  in  Nürnberg  und  Augsburg  unter 
die  Presse  und  beweist,  wie  gross  die  Freude  daran  und  die  Nach- 
frage war;  jene  Verhältnisse  trugen  hier  endlich  doch  ihre  Frucht, 
bis  dabin  aber  sah  es  öde  genug  aus.  In  den  Kirchen  blieb  man 
einfach  beim  planen,  unisonen  (ircgorianischen  Gesang.  Wurden 
doch  selbst  in  der  kaiserlichen  Kapelle  zu  Wien  erst  1498  Sänger 
gestiftet,  welche,  wie  es  in  der  schriftlichen  Urkunde  darüber 
heisst,  „auf  Bvabandisch  zu  discantiern“  hatten,  d.  h.  die  niederlän- 
di.scbeKunstweise  einführen  sollten.  Indessen  fehlt  es  doch  nicht  an 
Andeutungen,  dass  man  von  der  künstlicheren  Musik  der  Nachbar- 
länder eiuigeNotiz  genommen  hätte.  Schon  Eberhard  Cersne  vonMin- 
den  spricht  1404  in  seinen  ,,Miuneregeln“  von  künstlichem  Gesang: 

IHscant,  bymol  semiton 
Tenor  sy  da  l)j-  machten. 

— Dy  tiores  in  naturalibus 
Mid  Quinten  vndo  Quarten 
Tercien  vnd  Octaven 
— der  bardunen  Chor 
mit  iren  Semitonen 

worin  die  ,, Quinten  vndo  Quarten“  des  Organums,  die  Züge  des 
französischen  Ddchant  bis  selbst  auf  seine  Floraturen  leicht  wieder- 
zuerkennen sind.  Eine  Parallelstclle  dazu  enthält  der  zwar  erst 
1511  in  Druck  gekommene,  aber  schon  1474  verfasste  ,, Spiegel  der 
Sitten“  von  Albrecht  von  Eyb,  wo  in  der  Vorrede  vom  ,, Gesang 
mit  Tenoriren,  Discantiren  und  Burdaumen“  die  Kede  ist^. 
„Burdaumen“  erinnert  an  den  Bourdon,  die  tiefste  Stimme,  die 
Brummstimme,  die  in  ihrer  i-ohesten  Fassung,  wie  Joh.  de  Muris 
sagt,  auch  bei  den  französischen  Sängern  nicht  allein  bei  der  so- 
genannten Diaphonia  basilica^),  sondern  auch  bei  der  Triphonie  in 

1)  Die  Gründe,  warum  ich  Arnold  von  Bruck  nicht  für  einen  Nieder- 
länder aus  Brügge,  sondern  für  einen  Schweizer  aus  Brugg  halte,  werde 
ich  bei  Besprechung  dieses  grossen  Meisters  darlegen.  Dass  er  nicht  mit 
Arnoldus  Flaiidrus  zu  verwechseln  ist,  hat  schon  Fiitis  nachgewiesen. 

2)  Selbst  die  Reihenfolge,  in  der  die  Stimmen  genannt  werden,  ist 
charakteristisch.  Erst  der  Tenor  als  Hauptstimme,  dann  der  sich  ent- 
gegenstellende Discant,  zuletzt  die  zu  den  beiden  noch  zutretende  tiefe, 
bourdonirende  Stimme. 

3)  Siehe  oben  S.  33  Anm.  1. 
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einem  orgelpunktartig  forttönenden  Basston  bestand').  Sebastian 
Brand  redet  im  Narrenschiff  vom  „Quintiren“.  Ein  früher,  freilich 
noch  sehr  roherVersuch  eines  gearbeiteten  (nicht  blos  supra  librion 
improvisirten)  Tonsatzes  in  Deutschland  ist  ein  auch  noch  drei- 
stimmiges mit  der  Jahreszahl  1459  bezeichnetes  Regina  coeli  laetare 
in  einem  Codex  der  Strassburger  Bibliothek *).  So  ungeschlacht  hier 
die  Stimmen  noch  auf  einander  stossen  — gegen  die  um  ein  Jahr- 
hundert älteren  völlig  barbarischen  (auch  oberdeutschen)  Biscante^) 
ist  hier  doch  schon  einiger  Fortschritt  wahrzunehmen.  Sehr  he- 
merkenswerth  aber  ist  es  ohne  Zweifel,  dass  durch  alle  Kohhcit  und 
Plumpheit  hindurch  sich  doch  schon  ganz  unverkennbar  der  die  echt 
deutschen  Meister,  wie  Finck,  Hoffheimer,  Stoltzer  u.  s.  w.,  und 
durch  sie  die  deutsche  Schule,  gegenüber  der  niederländischen 
individualisirende  Zug  ankündigt*).  Ein  in  seiner  Art  interessantes 
Stück  aus  derselben  Zeit  enthält  der  schon  erwähnte  Codex  Nr.  2856 
der  Wiener  Hof  bibliothek,  ein  Lied  ,,zart  liehstc  Frau“  (,,wertlich“ 
wie  die  Beischrift  sagt),  dessen  armselige  Melodie  auf  keinen  Fall 
eine  Volksweise,  sondern  (vielleicht  vom  Dichter  selbst)  frei  er- 
funden ist.  Was  dieses  an  sich  ganz  unerfreuliche  Stück  bemerkens- 
werth  macht,  ist  der  Umstand,  dass  trotz  seiner  sehr  naturalistischen 
Factur  doch  in  der  (noch  schwarzen)  Notirung  von  den  Regeln  der 
Mensuralimisik  in  Imperfizirung,  Alterirung  und  Ligatur  schul- 
richtiger Gehrauch  gemacht  wird,  und  dass  eine  tiefe  Stimme,  ein 
Bourdon,  nach  Art  eines  Basuo  conUuuo  dazugesetzt  ist  mit  der 
beigeschriebenen  Bemerkung:  ,,das  ist  der  Pnmhart  darzu“.  Dieser 
,,Pumhart“,  ein  dem  ,, Burdaumen“  analoges  Wort,  zugleich  an  das 
grosse  oboenartige  Instrument  Pommer,  Pummer  oder  Bomh.ard 
erinnernd,  ist  wiederum  änssert  armselig,  fast  nur  Tonica  und 
Dominante.  Das  Ganze  trägt  die  sonderbare  Ueberschrift:  ,,das 
Nachthorn  vnd  ist  gut  zu  blasen“,  was  unmittelbar  an  den  üblichen 
Beisatz  auf  Titeln  der  späteren  deutschen  Liedersammlungen  erinnert; 
„auff  die  Instrument  dienstlich“  (schöne  auserlesene  Lieder  des 
hochberümpten  Heinrici  Fincken  1536),  ,,auff  allerlei  Instrument 
zu  gebrauchen“  (Ein  Aussbnnd  schöner  teutscher  Liedlein,  heraus- 
geg.  von  G.  Förster  1539  und  1560  u.  s.  w.),  ein  Beisatz  übrigens, 


1)  De  Muris,  Summa  musicae  cap.  XXIV,  Gerl)crt,  Scriptores  3.  Band 
S.  240. 

2)  Handschr.  B.  II.  15. 

3)  ln  Gerbert’s  De  cantu. 

4)  Man  erlaube  mir  ein  Gleichniss!  Jenes  Regina  coeli  verhält  sieh 
z.  B.  zu  Finck’s  „Christ  ist  erstanden“  und  „in  Gottes  nam  so  faren  wir“ 
(No.  1 und  2 in  den  „schönen  ausscrlescnen  Liedern  des  hochberümpten 
Heinrici  Fincken“)  wie  etwa  ein  erst  aus  dem  Rohesten  ausgehaueues  Stein- 
bild zu  der  voll  ausgearbeiteten  Statue:  es  ist  kaum  noch  menschenähnlich 
und  enthält  doch  schon  alle  wesentlichen  Züge  des  fertigen  Kunstwerkes. 
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den  die  grosse.  Chanson- Sammlung  Tylman  Susato’s  auch  macht 
„convenables  taiä  ü la  voix  comme  aux  instrumentz^^. 


(Codex  No.  2856.  der  k.  k.  Hofljibl.  zu  Wien  fol.  185b — 186a.) 
Das  Nachthom  vnd  ist  gut  zu  blasen. 
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1)  Ob  dieser  Satz  anstatt  des  Chroma  vor  f,  wie  Ambros  vorscblägt. 
nieht  besser  mit  einem  b rotundum  zu  versehen  ist,  lasse  ich  dahin 
gestellt  sein.  Kade. 
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(Lig&turft  oppositae 
proprietatis.) 


Gleichzeitig  mit  der  englischen  Rota  „Sumer  is  cumen'^  und 
unter  der  gleichen  Bezeichnung,  nämlich  als  „ain  Radel  von 
drein  Stirnen“  i),  taucht  ein  in  einer  einzigen  Zeile  geschriebener 
Canon  auf  mit  dem  Texte  des  deutschen  alten  Martinsliedes  ,, Martin 
lieber  llerre  mein“  2)  in  einer  Handschrift  aus  dem  Kloster  Lam- 
bach in  Oberösterreich  (jetzt  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien), 

1)  Radel,  süddeutsches  Diminutiv  von  Rad,  so  viel  als  Rotula,  Rädchen. 

2)  Bei  Förster  (2.  Theil  No.  V)  kommt  ein  im  Texte  (nicht  in  der 
^lusik)  ähnliches  Martinslicd  vor:  „Martine,  lieber  Herre  mein,  nu  schenk 
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auch  für  jene  Epoche  in  Deutschland  eine  bemerkenswerthe  und 
fast  räthselhafte  Erscheinung.  Es  ergeben  sich  freilich  noch  sehr 
ungeschickte,  ja  horrible  Combinationen , es  treffen  stellenweise 
die  Stimmen  in  Unisonoschritten,  in  Quintparallelen,  in  unzu- 
lässigen Dissonanzen  u.  s.  w.  zusammen. 

(Lambacher  Handschrift  fol.  170.) 
Ain  Radel  von  drein  .Stimmen. 

lg  * * ♦ 

^lartiii  li  - her  her -re  nu  lasz  vus  frö  - lieh  sein  heint  zu 


-C 


dei-nen  e - ren  vnd  durch  den  wil  - len  dein  di  genns  solt  du 


vns  me -ren  und  auch  kuelen  wein  ge  - sot  - teu  vnd  ge  - bra- 


. C 

+ e-.-,  ! 1- 

- ten  sy  muessen  all  herein. 


Gleich  der  englischen  Rota  dreht  sich  dieses  deutsche  ,, Radel“ 
ohne  Ende  fort,  freilich  noch  sehr  viel  holpriger: 


(Versuch  einer  Auflösung.) 


2^2SH5SBS 

RBSnOB 

■■ä 

SStSiSBBSSSS 

vns  nur  gar  dapfer  ein,  ja  heut  in  deinen  ehren,  wöllen  wir  alle  fröhlich 
sein,  o Martine,  o Martine.“  Förster  sagt  in  der  Vorrede,  dass  „die 
schlechten  singer,  so  hin  vnd  wieder  auff  den  schulen  mit  der  lieben 
Gans  vmb  Martini  vnd  Weihnachten  oder  zur  andern  zeyt  herum!»  recor- 
diren,“  mit  gutem  Erfolg  und  Beifall  zu  singen  pflegen.  Ueber  jenes 
sogenannte  Radel  sehe  man  auch  Ferdinand  Wolfs  Mittheilung  in  den 
altdeutschen  Blättern  von  Moritz  Haupt  und  Heinrich  Hofmann  2.  BJ. 
S.  311.  Ich  gebe  es  oben  im  Texte  nach  dem  Original.  Die  Auflösung 
des  Canons  überlasse  ich  billiger  Kritik.  Einige  gar  zu  schlimme  Con- 
flicte  der  Stimmen  Hessen  an  der  Richtigkeit  zweifeln,  gäbe  es  nicht  auch 
sonst  ähnliche  Barbarismen  genug. 
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Fassung  in  Gruppen  von  je  drei  Takten  gewiss  verfehlt  zu  sein.  Möge 
darum  eine  andere  Lösung  hier  folgen,  die  mit  Ausnahme  einer  einzigen 
mit  sic?  bezeichncten  Stelle  eine  ganz  leidliche  Harmonie  ergiebt.  Kadc 
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.L._ 


sot  - ten  vnd  ge  - bra  - ten  sv  mues-sen  all  her  - ein. 

» 


genns  solt  du  vus  me  - ren 


I 

- ein. 


vnd  auch  kue-len  wein. 


* 


4r-- 


:gf~-isr±rf 


heint  zu  dei  - neu  e - ren  vnd  durch  den  wil  - leu  dein. 


Dieselbe  Handschrift  enthält  jenes  zweistimmige  Lied  von  „sant 
martins  frewden“;  die  eine  Stimme  ist  als  „der  Tenor“  bezeichnet  i). 

Wie  die  englische  Rota  in  Oberösterreich,  so  tritt  mit  einem 
Sprunge  Uber  ganz  Deutschland  weg,  und  eben  so  überraschend  in 
Böhmen  der  französische  Rondellus  auf.  Vermuthlich  kam  diese 
Kunstform  durch  Guillaume  Machaut  dahin,  der  den  König  Johann 
(von  Luxemburg)  als  Secretär  nach  Prag  begleitete  und  viele  Jahre 
dort  verweilte  (gerade  wie  der  von  Johanns  Sohne  Karl  IV.  mit- 
gebrachte Matthias  von  Arras  den  prager  Dom  nach  französischem 
Kathedralensystem  baute,  eines  so  exotisch  wie  das  andere).  Die 
prager  Universitätsbibliothek  besitzt  in  einem  Codex^)  einen  zu 
Anfang  des  15.  .lahrh.  geschriebenen  Rondellus  mit  schwarzen 
spitzen  Noten  im  Discant  und  derben  Ligaturen  im  Tenor,  welche 
Notirung  in  derBeischrift  ausdrücklich  die  „französische“  sowie  dies 
Stück  ein  „sehr  schöner  Rondellus“  oder  ,,Kondellinns“  genannt 
wird 3).  Nach  französischer  Weise  sind  zwei  einander  fremde  Ge- 
sänge mit  zw'eierlei  Text  zusammengekoppelt:  der  Discant  enthält 
einen  lateinischen  Lobgesang,  der,  wie  es  scheint,  die  heil.  Agnes 
angeht,  im  zweiten  Theil  aber  plötzlich  die  heil.  Maria  apostrophirt  •*). 
Der  Tenor  hat  den  deutschen  Text  „ach  du  gotruys  blut  von  alden 


1)  Die  Auflösung  hat  mir  nicht  glücken  wollen.  Das  Motiv  hat 
einige  Aehnlichkeit  mit  dem  Radel: 

*!.  u.  s.  w. 
a 

2)  S.  oben  S.  387  Anm.  2.  Der  Codex  enthält  die  Sophismata  eines 
M.  Albertus  und  einen  Traktat  „Consequentiae“  eines  gewissen  F.  Fergbrey. 
Auf  dem  vorderen  Deckel  ist  geschrieben:  moy  wybomy  sokolyku  („mein 
trefflicher  Falk“).  Dieser  Sokolik  spielt  in  der  altböhmischen  Dichtung 
seine  Rolle;  auch  die  sehr  alterthümliche  Form  „moy“  deutet  an,  dass 
der  Codex  von  Altersher  in  Böhmen  war.  Die  Schrift  des  Rondellus 
gehört  der  Zeit  von  1400 — 1420  an. 

3)  „Inspice  notas  gallicanas“  und  „Tenor  hujus  pulcrimi  rundelli.“ 

4)  Der  Text  lautet : Flos  florum  inter  lilia,  quae  spernit  mundi  vilia, 
senatoris  nata  (soll  wohl  heissen  „filia,“  damit  es  reimt).  Es  ist  vermuthlich 

31* 
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solii“.  Das  Ganze  ist  vermutlilich  die  Arbeit  eines  in  einem  böh- 
mischen Kloster  lebenden  Mönches,  vielleicht  eines  Conradus  de 
Egra  (von  Eger),  der  auf  dem  Aussenblatt  seinen  Namen  bei- 
geschrieben hat  *).  Die  Melodieführung  im  Discant  hat  eine  leichte 
wiegende  Sechsachtelbewegung,  völlig  im  französischen  Rondellus- 
styl: der  Tenor  schreitet  durchaus  nur  in  gehaltenen  Noten  einher. 

So  besitzt  dieselbe  Bibliothek  auch  einen  Tractat,  den  sich  ein 
gewisser  Wenzel  von  Prachatiz,  vielleicht  ein  Student  oder  Ma- 
gister der  von  Karl  IV.  nach  dem  Muster  der  pariser  1348  gestifte- 
ten prager  Universität,  nach  den  Principieu  des  Johann  de  Mnris 
(wie  ausdrücklich  bemerkt  ist)  zusammengeschrieben  hat 2).  Die 
durch  die  luxembnrger  Fürsten  vermittelte  innige  Verbindung  zwi- 
schen Frankreich  und  Böhmen  hätte  bei  dem  bekannten  natürlichen 
Tonsinne  der  Böhmen  vielleicht  eine  Entnückelung  der  Musik  her- 
vorrufen  können,  welche  ein  Gegenstück  der  niederländischen  ge- 
worden wäre,  hätte  das  glänzende  Leben,  wie  es  unter  Karl  IV.  Prag 
zur  „fröhlichsten  deutschen  Stadt“  machte,  und  der  mächtige  Cnltur- 
aufschwung,  der  z.  B.  gleichzeitig  die  so  äusserst  merkwürdige  böh- 
mische Malerschule  hervorrief,  fortgedauert.  Unter  Karls  Sohn  und 
NachfolgerWenzel  brach  1419  der  Hussitenkrieg  aus  und  verwüstete 
alle  die  hoffnungsreichen  Keime.  Jetzt  erklangen  nur  noch  jene 
Choralmelodien  voll  wilden  Glaubensfeuers,  die  noch  jetzt  in  den 
verschiedenen  im  pragerMuseum,  der  dortigen  Universitätsbibliothek 
u.  6.  w.  aufbewahrten  utraquistischen  Cantionalcn  und  anderen 
gleichzeitigen  Aufzeichnungen  in  grosser  Menge  erhalten  sind®). 

St.  Agnes  gemeint,  die  Patronin  der  in  Böhmen  hochverehrten  Aebtisain 
Agnes  (Vaters  Schwester  Otakar  des  II.).  Der  Text  des  zweiten  Theiles 
ist : „Ave  quae  laetaris,  cum  ab  ipsa  (nämlich  von  St.  Agnes)  adoraris  in 
coeli  palatio.“  Ich  bemerke,  dass  dieses  „adoraris“  der  Lehre  der  katho- 
lischen Kirche  völlig  entgegen  ist,  obwohl  es  auch  sonst  vorkommt,  z.  B. 
Heinrich  Isaak's  grandiose  IMotette  zu  sechs  Stimmen  „Virgo  prudentissima“ 
(er  hat  auch  eine  kleinere  vierstimmige)  endet  im  Original  den  ersten 
Theil  mit  der  Wendung:  „cujus  numen  modo  Spiritus  omnis  et  genus 
humanum  merito  veneratur  et  adorat“  (Liber  select.  cant.  quas  \Tilgo 
mutetas  appellant  1520).  Hans  Ott,  der  das  Stück  in  das  Novum  et 
insigne  opus  mus.  auch  aufgenommen,  hat  daher  den  Text  geändert. 

1)  Der  Notirung  ist  beigesclirieben:  Fratri  suo  praedilecto  uotavi 
hunc  rundellinum  in  memoriam  fratemitatis;“  dieser  Bruder  dürfte  wohl 
ein  Ordensbruder  gewesen  sein.  Das  ganz  deutlich  geschriebene  Wort 
„soln“  weiss  ich  nicht  zu  erklären.  Die  ungrammatische  Wendung: 
„suo  . . . notavi“  steht  so  im  Original. 

2)  Zum  Schlüsse  ist  beigesetzt:  „et  hic  finitur  musica  Magistri  Johannis 
de  Muris  accurtata  (?)  de  Musica  Boethii.  Scripta  est  hec  per  Wenceslaum 
de  Prachaticz.“  Ein  anderer  Musiktractat  in  demselben  Codex  ,,per  manus 
Stanislai  de  Gnezna“  (von  Gnesen)  ist  mit  der  J ahreszahl  MCCOCXXXI 
bezeichnet.  Der  Codex  trägt  die  Signatur  V.  F.  6. 

3)  Eine  zahlreiche  und  interessante  Sammlung  solcher  Melodien  ist  1554 
zuWittenberg  bei  den  Erben  Georg  Rhau’s  gedruckt  worden  unter  dem  Titel: 
Cantiones  evangelicae  ad  usitatas  harmonias,  quae  in  ecclesiis  boemicis  per 
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Indessen  begannen  nach  Deutschland  die  glänzenden  Vorbilder 
der  niederländischen  Meister  herüberzuwirken.  Adam  von  Fulda 
bekennt  sich  als  begeisterten  Verehrer  Dufay’s  und  Anton  Busnoi’s 
und  erklärt  sie  tür  seine  Vorbilder,  denen  er  nacheifere.  Jene  vor- 
erwähnte Einführung  des  „brabantischen  Discants“;  in  der  wiener 
Hofcapelle  ist  aber  sicherlich  nicht  ganz  allein  auf  Rechnung  des 
steigenden  Ansehens  der  niederländischen  Musik  zu  setzen,  sondern 
zuverlässig  durch  die  Vermählung  Maximilian’s  1.  mit  Marie,  der 
Erbin  von  Burgund,  Tochter  Karls  des  Kühnen,  vermittelt  worden. 
Der  kuustfreundliche,  ritterliche  Max  hörte  am  burgunder  Hof  die 
Gesänge  der  vortrefflichen  Kapelle  und  wünschte  für  seine  eigene 
Kapelle  etwas  Aehnliches.  So  fasste  die  niederländische  Kunst 
nicht  allein  durch  ihren  Werth,  sondern  auch  unter  Begünstigung 
politischer  Ereignisse  in  den  Kapellen  der  höchsten  geistlichen 
und  der  höchsten  weltlichen  Autorität,  in  der  päpstlichen  und  in 
der  kaiserlichen  Kapelle,  festen  Fuss.  Bald  sollten  in  letzterer 
Künstler  wie  Heinrich  Isaak,  PaulHoffheymer,  LudwigSenfl,  Arnold 
von  Bruck  glänzen.  Als  Philipp  der  Schöne  von  Burgund  den  spa- 
nischen Thron  bestieg,  nahm  er  niederländische  Sänger  (unter  ihnen 
Alex.  Agricola)  mit  nach  Spanien.  Die  Kapelle  von  Valladolid 
wurde  hernach  unter  Karl  V.  eine  der  ersten  in  der  Welt  und 
glänzte  durch  niederländische  Künstlernamen  ersten  Ranges.  Noch 
Philipp  II.  meinte  1564  ohne  einen  niederländischen  Kapellmeister 
gar  nicht  fertig  werden  zu  können;  seine  brieflichen  Verhand- 
lungen darüber  mit  Margarethe  von  Parma,  der  Gouvernante  der 
Niederlande,  werden  noch  im  Archiv  von  Simancas  aufbewahrt. 

Italien  schien  einen  Augenblick  lang  seinen  eigenen  Weg 
gehen  zti  wollen,  aber  es  konnte  sich  auch  dem  allgemeinen  Loose 
nicht  entziehen.  In  Italien,  und  zwar  in  Florenz,  hatte  sich  um  die 
Mitte  des  14.  Jahrhunderts  allerdings  eine  in  ihrer  Art  nicht  unbe- 
deutende eigene  Schule  von  Tonsetzern  gebildet,  deren  Werke 
trotz  ihrer  „bizarren  und  unregelmässigen  Harmonie“  für  die 
Kunstgeschichte  von  bedeutendem  Interesse  sind.  Denn  wenn  sie 
einerseits  ihre  so  bestimmt  ausgeprägten  Eigenthümlichkeiten  haben, 
dass  sie  als  von  der  damaligen  durch  H.  de  Zeelandia  und  die 
französischen  Chansons  der  anonymen  Tonsetzer  repräsentirteu 
niederländischen  Tonsetzkunst  unabhängig  erscheinen,  so  zeigt 
andererseits  der  Zuschnitt,  wie  schon  vorhin  erwähnt  worden,  die 
grösste  Aehnlichkeit.  Die  Notirung  ist  hier  wie  dort  die  schwarze 

totius  anni  circulum  canuntur,  accommodatae,  praecipue  Christi  beneficia 
breviter  complectentes.  Autore  Venceslao  Nicolaide  Vodniano,  Reipublicae 
Satecensis  Notario.“  In  der  Vorrede  belobt  Nicolaides  die  Melodien:  sie 
seien  „a  majoribus  nostris  mira  arte  compositae,  pro  circumstantia  tem- 
poris  multum  gravitatis,  maiestatis,  immo  etiam  suavitatis  in  se  continent 
. . . unde  apparet  veteres  Boemos  musicae  valde  stndiosos  fuisse.“  Die 
Bibliothek  des  Klosters  Strahof  in  Prag  besitzt  das  Werk  (U.  V.  1). 
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(auf  einem  System  von  sechs  Linien),  der  Gebrauch  der  Ligaturen 
in  den  HauptzUgen  derselbe.  Die  Cantilene  wird  hier  wie  dort  statt 
in  den  Tenor  auch  wohl  in  die  Oberstimme  verlegt.  An  einen  Ein- 
fluss der  Niederländer  ist  in  so  früher  Zeit  nicht  wohl  zu  denken. 

Der  als  Gegner  Marchetto’s  und  als  Musikgelehrter  bekannte 
Karthäuser  Johannes  von  Mantua(Joannes  Carthusianus  oderCarthu- 
sinus  Mantuae,  bei  Gafor  Joannes  Carthusinus)  war,  wie  er  uns  selbst 
erzählt,  aus  Namur,  also  ein  Niederländer,  und  ging  doch  nach 
Italien,  wo  er,  nachdem  er  sich  daheim  zum  Sänger  gebil- 
det, die  Musik,  das  heisst  also  wohl  die  gelehrte  musika- 
lische Theorie,  bei  V'ictorinus  van  Feltre  lernte*).  Die 
praktische  Musik  erlernte  er  also  daheim,  aber  die  eigentliche 
musikalische  Gelahrtheit  glaubte  er  sich  initalien  holen  zu  müssen*). 
Auch  die  Paduaner  Marchettus  und  Prosdocimus  von  Beldomando 
können  nicht  als  Abkömmlinge  einer  niederländischen  Schule  ange- 
sehen werden,  und  wie  Prosdocimus  die  Mensurallehre  ganz  aus- 
drücklich nach  ,, italienischen  Grundsätzen“  {secundum  morem  Itali- 
corum)  behandelt,  so  sieht  man,  dass  man  die  Unterschiede  und 
Eigenheiten  der  verschiedenen  nationalen  Musikschulen  sehr  wohl 
erkannte.  Padua,  die  alte  Universitätsstadt,  die  noch  heute  darein- 
sicht „als  stünden  grau  leibhaftig  da  Physik  und  Metaphysika“,  war 
die  Stadt  der  gelehrten  Theoretiker,  aber  das  lebensfrohe  Florenz 
hatte,  gleich  den  Niederlanden,  seine  Componisten  geselliger  mehr- 
stimmiger Lieder.  In  der  Stadt,  deren  Edle  es  vorzogen,  während 
in  Deutschland  der  schwarze  Tod  blutige  Judenverfolgungen  oder 
wahnsinnige  Bussübungen  hervorrief,  sich  vor  der  Pest  (wenn  wir 
dem  Dichter  Boccaccio  und  dem  Maler  Orcagna  glauben  dürfen)  in 
die  sichere  Feme  reizend  gelegener  Landhäuser  zu  flüchten  und 
dort  die  Zeit  mit  Erzählungen,  Tänzen,  Saitenspiel  und  Gesang 
bestens  zu  vertreiben,  konnte  es  auch  nicht  anders  sein.  Die  Zahl 
der  erhaltenen  Compositionen  dieser  florentiner  Schule  ist  bedeutend ; 
ein  Codex  der  Bibliothek  zu  Paris  (No.  535  Suppl.)  enthält  199 
Lieder  zu  2 und  3 Stimmen  von  Francesco  Landino,  Maestro 
J acopo  da  Bologna,  FrateGuglielmo  de  Francia(Franzose?), 
S.  Feo,  Maestro  Giovanni  da  Firenze,  Giov.  Toscano®,) 

1)  In  genauem  Zusammenhänge  damit  steht,  was  noch  Adrian  Petit- 
CocliuB  schreibt:  In  belgicis  urbibus,  ubi  nullus  non  modus  et  labor 
adhibetur,  quo  ad  scopum  bene  canendi  perveniant,  nulla  scribitnr  aut 
dictatur  musica,  d.  h.  man  schrieb  dort  keine  gelehrten  Tractate,  sondern 
griff  die  Sache  praktisch  an. 

2)  Er  sagt:  „Oallia  namque  me  genuit  et  fecit  Cantorein,  Italia  vero 
qualemcumque  sub  Yietorino  Feltrensi,  viro  tarn  literis  graecis  quam  latinis 
affatim  imbuto,  Grammaticum  et  Musicum,  Mantua  tarnen  Italiae  civitas 
indignum  Carthusiae  monachum  (Joann.  Carth.  libellus  mus.  pars  I.  libr. 
3.  Msor.  No.  5904  der  Vaticana). 

3)  Fötis  (Rev.  mus.  1.  Bd.  S.  109)  ist  geneigt,  Giov.  de  Firenze  imd 
Giov.  Toscano  für  eine  und  dieselbe  Person  zu  halten 
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Don  Paolo  Tenorista  da  Firenze,  Don  Douato  da  Cascia 
(Casciano  bei  Florenz),  Lorenzo  di  Firenze,  Gherardetto, 
Nicholo  di  Proposto,  Frate  Bartolino,  Frate  Andrea, 
l’Abbate  Vincenzio  da  Imola.  Der  bekannteste  unter  diesen 
Tonsetzern  ist  Francesco  Landino,  auch  Francesco  degli 
Organi  oder  il  Cieco  (der  Blinde)  genannt,  Sohn  eines  florentiner 
Malers  Jacopo  Landino,  um  1325  zu  Florenz  geboren.  Die  Blattern 
raubten  ihm  schon  als  Kind  sein  Augenlicht,  wie  zum  Ersätze  zeigte 
sich  ihm  die  Musik  und  die  Poesie  günstig ; man  rühmt  ihm  nach, 
er  habe  alle  Instrumente  gespielt  und  einige  neu  erfunden;  die 
grösste  Kunstfertigkeit  entwickelte  er  aber  auf  der  Orgel.  Seine 
Gedichte  kommen  hin  und  her  in  Manuscripten  unter  der  Ueber- 
schrift  vor  „versus  Francisci,  organistae  de  Florentia.“  Er  wurde 
von  den  Zeitgenossen  Gel  bewundert,  zu  Venedig  wurde  er  von 
dein  König  von  Cypern  mit  einer  Lorbeerkrone  gekrönt  ^).  Er 
starb  1390  und  wurde  in  St.  Lorenzo  zu  Florenz  begraben.  Unter 
den  oben  genannten  Tonsetzern  ist  er  der  bedeutendste;  ihm  zu- 
nächst steht  Jacopo  da  Bologna 2)  und  Giovanni  da  Firenze.  Dass 
diese  Meister  auch  geistliche  Compositionen  lieferten,  beweist  ein 
erhaltenes  zweistimmiges  Gloria  von  Gherardetto,  ein  Credo  von 
Bartolino  und  ein  künstlich  vocalisirendes  Sanctus,  Agnus  und 
Benedicamus  Domino  von  Frate  Lorenzo®).  Die  weltlichen  Lieder 
haben  italienische  Texte , Liebesgedichte  u.  s.  w.,  wie  sie  dann 
bis  fast  auf  unsere  Zeiten  als  willkommener  Vorwurf  für  Com- 
ponisteii  ihre  Physiognomie  unverändert  behalten  haben.  Allerdings 
haben  wir  es  hier  noch  mit  unbehilflichen  Anfängen  zu  thun. 
Parallelfortschreitungen  vollkommener  Consonanzen,  Quinten,  Octa- 
ven  (auch  selbst  Einklänge)  werden  so  ziemlich  unbedenklich  ange- 
bracht, dafür  wird  in  den  Tonschlüssen  der  Terz,  wie  einem  bösen 
Geiste,  ausgewichen.  DerGebrauch  der  Dissonanzen  ist  völlig  unge- 
regelt. Das  Bizarre  des  Tonsatzes  wird  durch  Syncopirungen  jeder 
Art  erhöht,  durch  welche  der  Tonsatz  etwas  Schiefes  und  Schwanken- 
des aunimmt  und  unangenehm  schluchzend  wird,  'wde  denn  diese  Syn- 
copirungen eine  Abart  des  Ochetus  und  aus  ihr  durch  Unterdrückung 
der  Zwischenpausen  entstanden  sind.  Zwischen  all’  dem  Schutt  und 
Geröll  tauchen  Fragmente  gesangvoller  Melodie  auf,  aber  ihr  Reiz 
erstickt  unter  der  ungeschickt  zutappenden  Contrapunctirung.  Die 

1)  S.  Filippo  Villani,  vite  d’illustri  Fiorentini  S.  84.  Caffi  (Stör,  della 
mus.  uclla  cappella  ducale  di  S.  Marco)  erzählt:  Landino  habe  mit  dem 
Organisten  von  S.  Marco,  Francesco  da  Pesaro,  einen  Wettkampf  be- 
standen, der  unentschieden  geblieben  sei.  Leider  hat  der  sonst  so  ge- 
wissenhafte Caffi  die  Quelle  nicht  angegeben. 

2)  Von  Jacopo  da  Bologna  heisst  es,  er  sei  auf  Veranlassung  eines 
Herzogs  von  Amalfi  erdolcht  worden.  Eifersucht  soll  die  Veranlassung 
gewesen  sein.  S.  Fetis  a.  a.  0.  S.  110. 

3)  In  dem  Pariser  Codex  No.  535  Supplem. 
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Notirung  macht  von  den  Feinheiten  der  Mensurallehre,  welche  die 
Niederländer  so  sinnreich  zu  vcrwerthen  wissen,  nur  sehr  mässigen 
Gebrauch.  Die  Imperfection,  der  Divisionspunkt,  die  Augmentation, 
und  die  einfachen  Formen  der  Ligatur  werden  angewendet. 

Wenn  sich  die  feine,  geistreiche,  in  den  übrigen  Künsten  an 
Gutes  und  Bestes  gewohnte  florentiner  gute  Gesellschaft  an  so  uner- 
quicklichen Tonsätzen  zu  erfreuen  vermochte,  so  war  es  wohl  nur 
deswegen,  weil  sie  vorläufig  nichts  Besseres  kannte.  Der  Wunsch, 
eine  der  Blüte  der  übrigen  Künste  würdige  Musik  zu  besitzen,  war 
übrigens  in  den  Florentinern  lebhaft  genug.  Der  Organist  Antonio 
Sguarcialupo  , genannt  degli  Organi  (etwa  1430 — 1470), 
welcher  sie,  wie  es  in  seinem  Epitaph  heisst,  zu  „süsser  Bewunderung 
hinriss“,  war  ihr  Stolz;  mit  lebhafter  Genugthuung  erzählt  Christoph 
Landino,  derCommentatorDante’s,  dass,  sowie  einst  Leute  von  Cadix 
nach  Rom  eigens  deswegen  kamen,  um  den  Historiker  Livius  zu 
sehen,  so  seien  Reisende,  darunter  sehr  angesehene  Musiker  aus 
England  und  den  entlegensten  Gegenden  des  Nordens  über  die  See, 
die  Alpen  und  Apenninen  gekommen,  um  den  Meister  Antonio  zu 
hören.  Die  Florentiner  fanden,  er  habe  „die  Musik  zur  vierten  Grazie“ 
erhoben;  Lorenzo  der  Prächtige  selbst  soll  ein  Lobgedicht  auf  ihn 
verfertigt  haben  1).  Die  Florentiner  weihten  ihm  im  Dome  St.  Maria 
del  Fiore  neben  Dante  und  Giotto  eine  denkmal  verzierte  Grabstätte 
als  dem  Repräsentanten  ihres  Ruhmes  in  der  Musik,  wie  jenen  beiden 

1)  Roscoe  erwähnt  es  zweifelnd  im  Leben  Lorenzo’s  Cap.  VII  und 
beruft  sich  auf  Tenhove,  Mem.  g^neal.  de  la  Maison  de  Medicis  lib.  X. 
S.  99.  Dass  Antonio  bei  Lorenzo  in  Gnaden  stand,  erw’ähnt  auch  Filij)po 
Valore,  vergl.  Bumey  3.  Bd.  S.  243. 

2)  Das  Monument  Sguarcialupo’s  steht  dem  durch  die  Thüre  der  Fa^ade 
Eintretenden  zur  Linken,  es  ist  gleich  das  erste  der  dort  angebrachten  Denk- 
male. Es  ist  von  Benedetto  da  Majano  (der  auch  Giotto’s  Denkmal  arbeitete) 
verfertigt  und  in  seiner  Anlage  höchst  einfach.  In  einer  kreisrunden  ver- 
tieften Nische  sieht  man  in  kräftig  herausgearbeitetem  Relief  das  Brustbild 
des  Meisters  völlig  en  face.  Es  ist  ein  unschönes  Gesicht,  ganz  bartlos;  das 
ziemlich  lang  und  schlicht  herabwallende  Haar  ist  nach  damaliger  Tracht 
perückenartig  zugeschnitten.  Hart  unter  dem  Bild  ist  eine  mässig  hohe,  aber 
sehr  breite  viereckige  Tafel  mit  der  Inschrift  angebracht,  die  ich  hier  nach 
an  Ort  und  Stelle  genommener  Abschrift  diplomatisch  treu  mittheile : 

Mvltum  profecto  debet  musica  Antonio 
sqvarcialvpo  organiste  is  enim  ita  arti 
gratiam  conivnxit  ut  qvartam  sibi  vide 
rentur  charites  musicam  ascivisse  so- 
rorem  florentina  civitas  grati  animi 
oficivm  rata  eivs  memoriam  propagare 
evivs  manvs  sepe  mortales  indvlcem  ad- 
mirationem  addvxerat  civi  svo  monv- 
mentvm  posvit 

In  Walther's  Lexicon  ist  sie  S.  575  imd  bei  Bumey  3.  Bd.  S.  243  zu  finden, 
aber  mit  einzelnen  Abweichungen  in  der  Orthographie  und  sogar  im  Texte, 
z.  B.  statt  „posuit“  ist  dort  das  letzte  Wort  „donavit.“  Gerber  hat  sie  für  sein 


Digitized  by  Google 


Dufay  uud  seiue  Zeit. 


489 


anderen  in  der  Poesie  und  Malerei.  Meister  Antonio’s  Orgelphan- 
tasieen  sind  längst  verhallt ; es  wird  ihm  aber  schwerlich  Unrecht  ge- 
schehen, svenn  wir  uns  seine  Kunst,  trotz  aller  Bewunderung,  die 
sie  erregte,  ziemlich  bescheiden  oder  vielmehr  ziemlich  primitiv  vor- 
stellen i wir  brauchen  nur  die  fast  ein  Jahrhundert  jilngeren  „Fan- 
tasie 0 Ricercari  (fall  eccellentissinw  Adr,  Vuiyliart  (Willacrt)  e 
Cqmano  Rore  siw  discipolo  a quattro  e ciiique  voci'‘ , die  1549  zu 
Venedig  in  Druck  erschienen,  in  Betracht  zu  ziehen  ^).  Wie  sehr 
sich  die  Florentiner  an  der  Kirchenmusik  in  ihrem  kolossalen  Dome 
erbauten,  zeigt  die  schöne  Schilderung,  welche  Leo  Battista  Alberti, 
der  berühmte  Architekt  und  erste  namhafte  Förderer  derllenaissance 
(St.  Spirito  in  Florenz,  St.  Francesco  in  Perugia),  in  seiner  Schrift 
,,iiber  die  Zuflucht  vor  den  Sorgen“  von  dem  tiefen  Eindruck  gibt, 
den  die  Musik  in  den  Hallen  von  Santa  Maria  del  Fiore  auf  ihn 
gemacht. 

Die  gute  Gesellschaft  in  Florenz  übte  auch  noch  andere,  minder 
kunstreiche,  aber  ohne  Zweifel  mehr  ansprechende  Musik  als  die 
holprigen  contrapunctischen  Singestücke  eines  Landino.  Im  De- 
camerone  wird  uns  oft  von  Liedern  erzählt,  welche  einer  der  Herren 
oder  eine  Dame  aus  der  heitern  geistvollen  Gesellschaft  singt;  znm 
Theil  sind  es  Tanzlieder,  wie  denn  gleich  der  erste  Tag  damit  be- 
schlossen wird,  dass  Emilia  eine  reizende  „Canzone“  oder  ,,Balla- 
tetta“  singt  „io  son  si  vaga  della  mia  bellezza“,  w'ozu  die  Andern 
fröhlich  tanzen  und  im  Chor  in  den  Kefrain  antwortend  einstimmeu, 
der  hier  durch  den  stets  wiederkehrenden  Rundreim  „vaghezza“  be- 
zeichnet ist  2).  Ein  andemjal  fordert  die  Tageskönigin  Emilia  den 
Dioneo  auf  ein  Lied  (una  canzone)  zu  singen.  Der  Schalk  neckt 
die  Damen  mit  Anfängen  von  damals  bekannten  Liedern,  deren  wei- 
terer Verlauf  sehr  arg  gewesen  sein  muss,  weil  die  Damen,  welche 
in  den  Novellen  überaus  starkes  Gewürz  vertragen,  dagegen  so  leb- 
haft protestiron.  Dioneo  bemerkt  „ac  io  avessi  un  Cembalo  io  direi‘' 
u.  8.  w.,  womit  kein  Clavier,  sondern  eine  Schellentrommel,  ein  Tam- 
bourin gemein  ist-^).  Die  Königin  des  ersten  Tages  Pampinea  lässt 

neues  Tonkünstlerlexicon  Bd.  4 S.  244  herübergenommeu.  Kandier  (Pale- 
strina’s  Leben)  behauj)tet;  „Die  Büste  sei  nicht  mehr  auf  dem  Monument“ 
— wo  er  nur  die  Augen  gehabt  hat?  Beiläufig  sei  bemerkt,  dass  Dante’s 
Monument  im  Seitenschiff,  eben  so  wenig  wie  sein  Kenotaph  in  S.  Croce, 
des  grossen  Dichters  Grabmal  ist,  der  bekanntlich  in  Ravenna  ruht. 

1)  Niedergeschriebene,  gearbeitete  Compositionen  Sguarcialupo’s 
linden  sich  noch  in  Florenz.  Es  wird  von  ihnen  im  3.  Bande  die  Rede  sein. 

2)  Auch  im  Roman  de  la  Rose  V.  743  ist  die  Rede  vom  Refrain 
zur  Carole. 

3)  However  the  harpsichord  is  certainly  of  later  invention  th.m  the 
time  of  Boccaccio,  who  in  the  passage  where  the  word  Cembalo  or  Ciem- 
balo  is  used,  probably  meant  only  a kind  of  Tambour  de  Basque,  or 
drum  in  the  shape  of  a sieve,  with  small  bells  and  bits  of  tin  jiugling  at 
the  sides  of  it:  a tinkling  Cymbal,  but  not  the  modern  harpsichord  u.  s.  w. 
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musikalische  Instrumente  herbeihulen,  Uioneo  nimmt  die  Laute 
(liuto)  Fiametta  die  Viole  (viuola)  zur  Hand  und  sic  spielen  einen 
Tanz,  eine  langsame  Carole  (wm  Carola  con  lento  passo).  Dann 
werden  frohe  Lieder  gesungen,  später  singt  Kmilia  auf  Verlangen 
der  Königin  jene  vorhin  schon  erwähnte  Canzone,  wozu  Dioneo  auf 
der  Laute  hegleitet  *).  Die  Laute  muss  schon  zu  Ende  des  13.  Jahr- 
hunderts in  Italien  ein  durchaus  populäres  Instrument  gewesen  sein, 
denn  schon  Dante  braucht  sie  als  Gleichniss,  um  im  achten  Höllen- 
kreise die  Missgestalt  des  Münzfälschers  Adam  von  Brescia  anschau- 
lich zu  machen: 

io  vidi  uii  fatto  a guisa  di  lento 
pur  ch’  egli  avesse  avuta  l’anguinaja 
tronca  dal  lato,  ehe  l’uomo  ha  forcuto^) 

Die  Bänger  zur  Laute  „cantori  a liuto“  bildeten  eine  eigene 
Klasse.  Ihr  Stauden  die  „Cantori  a libro“  die  Säuger  aus  Buch  und 
Kote,  gegenüber,  welche  kunstreiche  mehrstimmige  Gesänge  aus- 
führten, während  der  Cantore  a liuto  als  Solist  zu  seinem  Gesänge 
nur  der  Laute  bedurfte.  Man  darf  sich  unter  den  Cantori  a liuto 
nicht  gerade  ungeschickte  Naturalisten  vorstellen,  welche  nach  dem 
Gehör  etwas  zusammeustümperten,  so  gut  es  eben  gehen  wollte. 
Ein  gelehrter  Manu,  eine  Musikautorität  ersten  Hanges  wie  Pietro 
Aron  würde  sonst  dieser  Klasse  von  Musikern  nicht  so  ehrenvoll 
Erwähnung  machen,  wie  er  in  seinem  Lucidario  thut.  Er  beruft  sich 
ausdrücklich  auf  sie,  um  der  „böswilligen  Verunglimpfung“,  dass  - 
man  in  Italien  nicht  singe,  sondern  nach  Ziegenart  meckere  {„che  yli 
Italiani  caprizano“ ),  durch  eine  Thatsache  zu  antworten.  Er  nennt 
unter  den  Lautensängern  einige  vornehme  Dilettanten  ^ wie  den 
Grafen  Lodovico  di  Martinengo,  einen  venezianischen  Magnifico 
Messer  Camillo  Michele,  den  Archidiacon  von  Como  Marcanton 
Fontana,  aber  auch  zwei  Namen  von  Musikern,  von  denen  ge- 
druckte mehrstimmige  Compositionen  zum  Gebrauche  der  Cantori  a 
libro  vorliegen:  Bartolomeo  'l’romhoncino  von  Verona,  von 

welchem  Petrucci  in  den  9 Büchern  Frottole  zahlreiche  Nummern, 
ausserdem  sogar  Kirchenstücke  (dreistimmige  Lamentationen  und  ein 
Benedictus)  druckte, 3)  und  Marchetto  von  Mantua,  von  dem  sich 

(Bumey  hist.  of.  raus.  2.  Bd  S.  344).  Burney  hätte  nicht  nöthig  gehabt 
„prohably“  zu  sprechen;  er  hat  übersehen,  dass  eine  andere  Stelle  im 
Decaraeronc  seine  Vermuthung  vollkommen  bestätigt:  „E  in  iscambio 
delle  cinque  lire  le  fece  il  prete  rincartare  il  cembal  suo,  e appicarvi 
un  sonagliuzzo“  (Giorn.  VIII.  Nov.  2). 

1)  . . . comandb  la  Heina  che,  Emilia  cantasse  una  canzone  dal  leuto 
di  Dioneo  aiutata  (Decam.  Giorn.  I.  in  fine). 

2)  Div.  Comm.  infemo  XXX. 

3)  Im  „Lamentationum  Uber  secundus“.  Ein  Exemplar  im  Besitz 
des  Liceo  filarmonico  zu  Bologna. 
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ein  Stück  „piangea  la  donna  »»a“  in  den  1526  zu  Rom  gedruckten 
Canzoni  Frottole  und  Capitoli  (genannt  de  la  Oroce  nach  einem 
Kreuze  auf  dem  Titelblatte)  findet.  Auch  Damen  zeichneten  sich 
als  Sängerinnen  zur  Laute  und  zugleich  nach  dem  Kotenbuche 
(t)onne  a liuto  et  a libro)  aus.  Aron  nennt  ihrer  eine  ganze  Reihe, 
es  sind  Namen  edlen  Klanges  darunter  t).  Da  die  Erfindung  der 
eigenthümlichen  Notirung  für  die  Laute  (der  sogenannten  Lnuten- 
tabulatur)  erst  in  die  zweite  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  fällt,  so 
scheint  bis  dahin  das  Lautenspiel  eben  nur  auf  Gehör,  Gedächtuiss 
und  Uebung  beruht  zu  haben. 

In  diesem  Sinne  fand  gerade  im  Lautenspiele  und  Gesang  zur 
Laute  eine  eigenthümliche  Seite  des  italienischen  Wesens  das  pas- 
sendste Mittel  sieh  zu  äussern,  nämlich  die  Lust  und  Freude  an  der 
Improvisation,  au  der  Fähigkeit  der  „Gelegenheit  das  Gedicht  zu 
schaßen,“  die  Anregung  des  Augenblicks  in  künstlerisch  schöner 
Form  sogleich  auszusprechen.  Gegen  die  Cantori  a libro,  die  ihr 
kunstreich  vierstimmiges  Tonstuck  auf  das  genaueste  in  Noten  uieder- 
gcschrieben  vor  Augen  haben  mussten,  bildeten  auf  diesem  Gebiete 
die  Cantori  a liuto  den  vollsten  Gegensatz.  Der  grosse  Maler  Lio- 
nardo  da  Vincipflegte  in  solcher  Weise  zu  allgemeinem  Entzücken 
singend  zu  improvisiren,  wobei  er  seinen  Gesang  mit  der  Laute  oder 
der  Viola  begleitete^.  Aehnliches  wird  von  dem  um  ein  Jahrhundert 
älteren  Meister  Andreas  Orcagna  berichtet^).  Neben  der  Laute 
diente  nämlich  auch  die  Viole  zur  Begleitung  des  eigenen  Gesanges, 
* insbesondere  der  Impro'visation  (cantnr  al  violino);  mit  solchem  Ge 
sänge  errang  in  Rom  Andrea  Marone  von  Brescia,  den  Leo  X. 
sehr  schätzte,  bei  einem  von  diesem  Papste  veranstalteten  dichte- 
rischen Wettkampfe  den  Preis.  Man  will  in  dem  1518  gemalten 
,,Violinspielcr“Raphael  Sanzio’s  in  Rom  (im  Palaste  Sciarra)sein  Bild- 


1)  „La  signora  Antonia  Aragona  in  Napoli,  la  siguora  Castanza  deNuvo- 
lara,  Lucrezia  da  Corregio,  Franceschina  Bellaman,  Ginevra  Palavigina, 
Barbara  Palavigina,  Susanna  Ferra  Ferrarese,  Girolama  de  S.  Andrea, 
Marietta  Bellamano,  Helena  Vinitiana,  Isabella  Bolognese  (P.  Aron  Luci- 
dario  a.  a.  0.).  Diese  Damen  gehören  der  Zeit  von  1490 — 1510  an. 

2)  Dette  ahiuantod’opera  alla  musica,  ma  tosto  si  risolve  imparare  a 
sonare  la  lira,  come  quello,  che  della  natura  havea  spirito  elevatissimo  e pieno 
di  leggiadria,  onde  sopra  quclla  cantö  divinamente  all’  improviso  (Vasari, 
2.  Bd.,  Leben  des  Lionardo  da  Vinci).  Unter  „Lira“  ist  hier  entweder  die 
Laute  oder  die  Viole  zu  verstehen.  Die  italienischen  Maler  waren  oft 
gute  Musiker,  wie  Giorgione,  Pordenone,  Leandro  da  Ponte  u.  a.  m. 

3)  Bullart,  Academ.  Theill.  S.  329.  Von  Orcagna  rührt  bekanntlich  der 
Bau  der  Loggia  de  Lanzi,  das  Altartahernakel  in  Or  S.  Micchele  in  Florenz 
her,  ferner  die  herrliche  Darstellung  des  Paradieses  (W andgemälde)  in  der 
Kapelle  Strozzi  der  florentiner  Kirche  S.  Maria  Novella,  die  grossen 
Wandgemälde  „il  trionfo  della  morte“  und  das  Weltgericht  im  Campo 
Santo  zu  Pisa. 
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IÜS8  erkennen;  cs  ist  ein  schönes  blasses  Jünglingsgesicht  mit 
tiefernsten,  geistreichen  Augen,  ein  grüner  pelzverbrämter  Ueber- 
wnrf  scheint  eine  zarte  Gestalt  zu  bergen,  die  feingeformte  Hand 
hält  den  Geigenbogen  nebst  einem  Strauss  von  Veilchen  und 
Lorbeer,  eine  Andeutung  des  Sieges  in  einem  Wettkampfe  ^).  So 
wurde  auch  Giulio  Cesare  Bottifanga  von  Orvieto  (ein  höchst 
absonderlicher  Kauz  und  Tausendkünstler)  als  singender  Dichter 
gepriesen*).  Wie  sich  dabei  Gesang  und  die  Begleitung  der  Laute 
oder  Viole  einten,  ist  nicht  sicher  zu  bestimmen.  An  die  uns 
geläufigen  Formen  der  Arpeggirung,  des  vorschlagcnden  Basses 
und  nachschlagender  Accorde  u.  s.  w.  darf  man  nicht  denken, 
davon  wusste  man  noch  weit  später  nicht  das  Geringste.  Ueber 
die  Art  der  Melodie  können  uns  Bartolomeo  Tromboncino’s,  des 
geschätzten  Cantore  a Liuto,  noch  vorhandene  Frottole  einige 
Vorstellung  geben,  wie  sie  von  Franciscus  Bossinensis  für 
eine  einzelne  Singstimme  mit  Lautenbegleitung  eingerichtet  wor- 
den sind  ®). 


(Bartolomeo  Tromboncino  (Frottole,  Buch  VII  fol.  2.) 


1)  So  glaubt  wenigstens  Passavant,  s.  dessen  „Raphael  Sanzio“  1.  Bd. 
S.  299  und  2.  Bd,  S.  335. 

2)  Erythräus  (Rossi)  sagt  von  ihm:  „non  solum  fidibus  praeclare 
canehat,  atque  ad  earum  sonum  vocem  accommodabat,  verum  etiam  ver- 
sibus,  quos  cantabat,  modos  faciebat  (Pinacotheca  II.  S.  58).  Dieses 
Universalgenie  nähte  sogar  seine  Kleider  selbst. 

3)  Der  Titel  ist:  Tenori  e contrabassi  intabulati  col  sopran  in  canto 
figurato  per  cantar  e sonar  col  lauto.  Libro  primo.  Francisci  Bossinensis 
opus.  (Gedruckt  bei  Petrucci  1509.)  Das  obige  Stück  steht  folio  3.  Es 
sind  Stücke  auch  noch  anderer  Meister  als  Tromboncino’s  aufgenommen. 
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Entzifferung. 


l>ic  Aehnliclikeit  und  der  Unterschied  ist  klar.  Die  melo- 
diefiihrende  Oberstimme  ist  unverändert  beibehalten  und  wird 
von  der  Singstimme  solo  ausgetÜhrt,  die  andern  drei  Stimmen 
sind  der  Laute  in  solcher  Art  zugewiesen,  dass  sie  die  wesent- 
lichsten Intervalle  und  Gänge  des  Originals  ausfiihrt.  Es  war 
dieses  die  allgemeine  Art  solcher  Lautenarrangements.  Als  ein 
gewisser  Guillaume  Morlaye  die  ursprünglich  vierstimmigen 
Psalmen  Pierre  Certon’s  für  Sologesang  mit  Lautenbegleitung  be- 
arbeitete, geschah  solches,  wie  gleich  auf  dem  Titel  dieser  1554 
bei  Michel  Fezendat  zu  Paris  erschienenen  Sammlung  bemerkt 
ist,  „riservi  la  partie  du  dessusi,  qui  est  notee  poiir  chanter  en  jouant^). 
Eine  Lautenbegleitung,  welche  nur  die  Umgestaltung  eines  ordent- 
lichen polyphonen  Satzes  ist,  dürfen  wir  im  14.  Jahrhundert 
noch  nicht  suchen;  aber  eben  so  wenig  ist  zu  denken,  dass  der 
Lautenist  nur  die  blanke  Verdoppelung  der  Singstimme  hätte  auf 
seinem  Instrumente  hören  lassen.  Muthmasslich  schlug  er  zu  der 
Melodie  die  tiefere  Oktave  und  die  Unteri[uartc,  auch  wohl  zwischen- 
durch die  Untersexto,  d.  i.  volle  Dreiklängc  an,  wie  sie  ihm  auf 
dem  Griffbrette  völlig  bequem  in  der  Hand  lagen.  Hätte  er 
Ton  für  Ton  der  Melodie  also  begleitet,  so  wäre  freilicb  das 
alte,  barbarische  Organum  wieder  in’s  Leben  getreten.  Er  mag 
also  diese  Vollklänge  nur  bei  passenden  Einschnitten  haben  hören 

1)  D.  h.  die  Singstimme  ist,  wie  in  dem  gegebenen  Beispiel,  in  Noten 
geschrieben,  während  die  Begleitung  in  Lautentabulatur  übertragen  ist. 
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lassen,  dann  einige  Töne  des  Gesanges  einfach  verdoppelt,  dann 
wieder  einen  Vollklang  angeschlagen  haben  n.  s.  w'.  Die  italienischen 
Tanzineister  begleiteten  noch  gegen  den  Schluss  des  16.  Jahr- 
hunderts hin  Tanzweisen  in  dieser  naturalistischen  kunstlosen 
Manier,  und  man  wird  in  jenen  Slteren  Zeiten  auch  die  Lieder- 
melodien kaum  reicher  und  kunstvoller  begleitet  haben.  Ein 
Beispiel  dazu  mag  eine  Pavaniylia  (kleine  Pavana,  Paduanertanz) 
geben,  aus  dem  der  schönen  Bianca  Capello  gewidmeten,  1581 
in  Venedig  bei  Francesco  Ziletti  gedruckten  Buche  des  berühmten 
Tanzmeisters  Messer  Fabritio')  Caroso  da  Sernioneta,  be- 
titelt „il  Ballarino“ . 


Pavaniglia  von  Fabritio  Caroso. 


/ U . j 1 

; 

— I r 

{■ ]-J\ 

, 

2 r n 

m ^ 

"■ffi  ff!" 

J 

. ® 

^ 'in 

] ^ ^ 

. ...  ' . y..  0 

-Kt- 

«s>- 

• 1 

— i 1 

V . - . . - 

1)  Sprich:  Fabrizio.  Man  wird  bemerkt  haben,  dass  ich  bei  Zitaten 
aus  Aron  u.  s.  w.  die  altitalienische  Schreibweise  Ho  (für  das  moderne 
zio)  beibehalten  habe,  weil  ich  mich  nicht  für  berechtigt  halte  den  alten 
Meistern  das  Pensum  zu  corrigiren. 
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Es  sind  uns  schon  aus  dem  14.  Jahrhundert  einige  Namen 
von  Tonkünstlern  überliefert , die  .als  wahre  Cantori  a liuto  an- 
gesehen werden  müssen.  Dante  begegnet  vor  dem  Eegefeuerbergo 
dem  Schatten  seines  Freundes  Casella,  eines  ausgezeichneten 
Musikers,  er  bittet  ihn  zu  singen.  Casella  stimmt  sogleich  eine 
Canzone  an,  deren  Worte  von  Dante  gedichtet  sind; 

„Amor  che  nella  mente  rai  ragiona“ 

Comincii)  egli  allor  s\  dolcemente 
Che  la  dolcczza  aucor  dcntro  mi  sona.  *) 

In  der  Vaticana  bildet  sich  ein  Gedicht  des  Lemmo  von 
Pistoja  mit  der  Kandbemerkung;  „Casella  diede  ü suono“.  Wie 
Dante’s  Canzone  hatte  er  also  auch  dieses  Gedicht  in  Musik 
gesetzt.  Dies  unterscheidet  diese  italienischen  Musiker  von  den 
französischen  Trouveres.  Letztere  waren  hauptsächlich  Dichter 
und  sangen  ihre  Verse  nach  eigenen  oder  fremden  Melodien  ab; 
jene  dichteten  nicht  selbst,  sondern  erfanden  zu  fremden  Versen 
passende  Melodien:  sie  waren  Musiker,  Componisten  und  zugleich 
8änger*).  Das  Verhältniss  wird  besonders  in  einer  der  schönsten 
Erzählungen  Boccaccio’s  anschaulich  gemacht,  in  welche  die  histo- 
rische Person  eines  solchen  Musikers  eingeflochten  ist,  des  Minucci  o 
von  Arezzo,  der  damals  den  Ruf  eines  überaus  feinen  Sängers  und 
Spielers  hatte  und  vom  Könige  (Peter  von  Aragon,  dem  Beherrscher 
Siciliens)  gerne  gesehen  wurde®).  Ein  junges  Mädchen  aus  Palermo, 
für  den  König  in  heftiger  Liebe  entbrannt,  bittet  den  Minuccio  um 


1)  Purgatorio.  Canto  11. 

2)  Italien  hatte  aber  auch  seine  Troubadours  (Trovatori).  So  wird 
ein  edler  Venezianer  Barthelemi  Zorgi  genannt,  der  den  Tod  des 
unglücklichen  Conradin  von  Schwaben  besang  (siehe  v.  d.  Hagen,  Minne- 
singer 4.  Bd.  S.  9). 

3)  Era  in  qufc  tempi  Minuccio  tenuto  un  finissimo  cantatore  e sona- 
tore,  e volontiferi  dal  re  Pietro  veduto  (Decam.  Giorn.  X.  No.  7). 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  II.  32 
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Trost  und  Hilfe;  er  selbst  ist  nicht  iiu  Stande  ein  Gedicht  zu 
machen,  er  eilt  zu  dem  Dichter  Mico  von  Siena,  der  eine  Oanzone 
dichtet,  in  welcher  der  Gemiithszustand  der  Liebenden  geschil- 
dert ist.  Diese  'Worte  setzt  Minuccio  sogleich  mit  ,, sanfter  und 
herzbewegender  Melodie,  wie  es  der  Gegenstand  erheischte“,  in 
Musik  1),  singt  sie  dann  vor  dem  Könige  zur  Viola  u.  s.  w.  Das 
Gedicht  Mico’s  oder  Boccaccio’s  hat  eine  Einleitung  von  vier 
Versen  und  dann  drei  Strophen  von  je  zehn  Versen;  natürlich 
ist  Minuccio’s  Melodie  dazu  als  förmliches  Strophenlied  zu  denken, 
so  gut  wie  Thibaut  von  Navarra  seine  melodischen  Strophenlieder 
sang.  Dass  Minuccio  seinen  Gesang  jedesmal  mit  der  Viole 
(Viuola)  begleitete,  wird  im  Laufe  der  Erzithlung  wiederholt  er- 
wähnt*), auch  wie  sein  Gesang  die  Hörer  inniglich  bewegte. 
So  fesselt  auch  Gasella’s  Gesang  nicht  blos  Dante,  sondern  die 
ganze  begleitende  Schaar: 

Lo  mio  maestro,  ed  io,  e quella  gente, 

Ch’eran  con  lui,  parcvan  st  contenti, 

Come  a nessun  tocasse  altro  la  mente, 

Xoi  cravam  tutti  fissi  cd  attenti 
Alle  sue  note  u.  B.  w. 

Es  war  also  die  grösste  Empfänglichkeit  für  schöne  Musik, 
für  herzbewegenden  Gesang  in  Italien  schon  damals  in  reichstem 
Masse  zu  finden.  Aber  eben  weil  man  geniessen  wollte,  mochte 
man  den  beschwtfrlichen  'Weg,  welcher  durch  die  Wüsten  einer 
trockenen  Contrapunktik  zu  einer  höheren  Kunst  führte,  nicht 
gerne  gehen.  Aus  jenem  liebenswürdigenNaturalismus  konnte  sich 
eine  eigentliche  Tonkunst  so  wenig  entwickeln,  als  in  Frankreich 
aus  den  Gesängen  der  Trouveres,  in  Deutschland  aus  jenen  der 
Minnesinger.  Eine  bedeutende  Anregung  erhielt  Italien  jedenfalls 
erst  durch  die  Niederländer.  Der  Ruf  und  das  Ansehen  der  vor- 
trefflichen päpstlichen  Kapellsänger  (celeberrimi  ca)Uores  nennt  sie 
Gafor)^)  scheint  ganz  vorzüglich  mit  darauf  eingewirkt  zu  haben, 
dass  der  „Vater  der  Künste  und  Wissenschaften“,  Lorenzo  der 
Prächtige,  zu  Florenz  niederländische  und  niederländisch  gebildete 
Meister  der  Tonkunst  um  sich  versammelte,  (wie  sich  denn  Aron 
rühmt  in  Florenz  mit  Josquin  de  Pres,  Jakob  Hobrecht,  Alexander 
Agricola  und  Heinrich  Isaak  Umgang  gepflogen  zu  haben)*);  dass* 

1)  Le  quali  parole  Minuccio  prestamente  intonö  d’un  auono  soave  e 
pietoso,  sl  come  la  materia  di  quelle  richiedeva  (a.  a.  O.). 

2)  Vinccnzo  Galilei  Hess  seinen  in  der  Kunstgeschichte  so  berühmt 
gewordenen  gesangmässigen  Vortrag  einer  Episode  der  Divina  Commeilis 
auch  von  Violen  (nicht,  wie  es  gewöhnlich  heisst,  mit  der  Laute)  begleiten. 
Doni  erzählt  davon:  „Cantö  molto  soavemente  sopra  un  concerto  de 
Viole“  (Werke,  Ausgabe  von  177.S.  2.  Bd.  S.  24). 

3)  Siehe  Anm.  1.  S.  411. 

4)  . . . Josquinus,  Obret,  Isaac  et  Agricola  cum  quibus  mibi  Florentiae 
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in  Neapel,  welches  die  Aragoneseu  zu  einer  Art  Hochschule  der  Mu- 
sik machen  zu  wollen  schienen,  um  1480  gleichzeitig  drei  berühmte 
niederländische  Lehrer  lehrten : Johannes  Tine toris  von  Nivelles, 
der  Günstling  der  Herrscherfamilie*),  Bernhard  Hykaert  oder 
Ycart,  und  Wilhelm  Guarnerii  eigentlich  Guarnier  (wie  denn 
dort  auch  1478  der  hernach  selbst  hochberühmte  Lehrer  Fran- 
chiuus  Gafurius  [Gafori,  Gafor]  von  Lodi  auf  Veranlassung  eines 
Kunstfreundes  eine  öffentliche  Disputation  über  Musik  hielt);  ja  dass 
selbst  kleinere  Herrscher,  wie  Leonello  von  Este  (reg.  1441  — 1450) 
in  ihre  Hofkapclle  Niederländer  beriefen 2)  und  am  kunstliebendeu 
Hofe  von  Ferrara  niederländische  Meister  fortwährend  beliebt 
blieben  (Johannes  Japart*),  wie  es  scheint  eine  Zeit  lang  auch 
Josquin  de  Pres*),  che  er  in  die  päpstliche  Kapelle  unter  Sixtus  IV. 
eintrat,  gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  der  niederländisch 
gebildete  Franzose  Johann  Gero,  genannt  Mestre  Ihan)®).  ln 


familiaritas  et  consuetudo  summa  fuit  (Aron,  Libr.  tree  de  inst.  barm.  III. 
eap.  10). 

1)  Der  brave  Tinctoris  äussert  mehrmals  seine  treue  Anhänglichkeit 
an  sie.  Sein  Diffinitorium  (das  einzige  seiner  Werke,  das  in  Druck  ge- 
kommen) widmet  er  der  Prinzessin  Beatrix  von  Aragonien  und  seinem 
Buche  de  natura  et  proprietate  tonorum  hat  er  die  Bemerkung  beigefügt; 
,.Neapoli  ineepit  et  complevit  anno  1476  die  6.  Novembris,  quo  quidem  anno 
1.5.  Novembris  diva  Beatrix  An’agoniae  Ungarorum  regina  coronata  fuit.“ 

2)  . . . Gantores  ex  Gallia  accersiri  jussit,  coram  suavissimo  concentu 
divinae  laudes  mirifice  jugitor  celebrabantur.  (S.  des  Minoriten  Johannes 
von  Ferrara  Libri  Annalium  illustr.  famil.  Marchionum  Estensium,  bei 
Muratori  Seriptor.  XX.  Bd.  S.  4.Ö6.)  Dass  unter  Ciallia  hier  die  flandrischen 
u.  8.  w.  Provinzen  gemeint  sind,  ist  nach  den  Zeitverhältnissen  sicher.  So 
sagt  auch  der  Karthäuser  Johannes  aus  Namur:  Gallia  me  genuit. 

'S)  So  behauptet  wenigstens  Fetis  (ßiogr.  univ.)  — ich  weiss  nicht,  auf 
welche  Autorität  hin. 

4)  Dass  .losquin  eine  Missa  Hercules  dux  Ferrariae  eomponirt  hat,  ist 
dafür  kein  verwerflicher  Beweis.  Eine  andere  Jlesse  mit  demselben  Titel 
von  Lupus  ist  dagegen  offeid)ar  nur  ein  Echo  der  .losquin'scheu.  Uebrigens 
ist  es  eine  kleine  Unrichtigkeit,  wenn  Fetis  ad  voc.  Lupi  sagt:  „sur  lo 
mime  ehant  que  celui  de  la  messe  de  Josquin.“  Man  vergleiche  selbst: 


Josquin. 


Lupus. 


Josquin  hat  sein  Thema  nach  den  Vocalen  der  Worte  Hercules  diw  Fer- 
rariae gebildet.  Bei  Lujms  ist  eine  solche  Beziehung  nicht  zu  finden. 

5)  Fetis  (Biogr.  univ.  3.  Bd.  S.  463)  sagt:  Gero  (Jean  de)  compositeur 

32* 
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Mailand  stand  bis  1490  die  Kapelle  Johann  Galeazzo  Sforza’s 
unter  Leitung  des  trefflichen  Meisters  Caspar  (van  Weerbeke) 
von  Oudenardel).  Venedig  und  was  dazu  gehörte  (Padua  u.  s.  w.) 
behauptete  eine  Zeit  lang  seine  SelbststSndigkeit  gegen  die  Nieder- 
länder; die  neun  Bücher  Frottole,  die  Petrucci  1504 — 1508 
druckte  (keineswegs  verächtliche  Werke,  aus  denen  sich  das 
Madrigal  entwickelt  hat),  sehen  wie  ein  Protest  der  zahlreichen 
oberitalienischeu  Tonsetzer  gegen  die  Kunst  der  Niederländer 
aus*);  insbesondere  schien  man  in  Venedig  mit  einer  Art  Kifer- 
sucht  darüber  zu  wachen,  dass  die  Organisten-  und  die  Kapell- 
meisterstelle bei  S.  Marco  nur  Venezianern  verliehen  wurde,  bis 
endlich  1527  ein  Motuproprio  des  Dogen  Andrea  Gritti  den  Nieder- 
länder Adrian  Willaert  aus  Brügge,  sehr  gegen  den  Wunsch 
und  Willen  der  l’rocuratoren,  zu  dieser  Würde  berief  und  nieder- 
ländische Kunst  auch  in  Venedig  die  Oberhand  gewann. 

Der  König  des  fröhlichen  Frankreichs  hätte  nicht  der  nächste 
Nachbar  der  Niederländer  sein  dürfen,  um  ihnen  nicht  den  Ein- 
tritt in  seine  Kfipelle  zu  gewähren.  So  begegnen  wir  denn  in 
der  Kapelle  Karl  VII.  und  Ludwig  XI.  dem  berühmten  Meister 
Johannes  Okeghem  (auchOkegam,  Okekem  oder  Ocken- 
heim genannt),  dem  Patriarchen  der  Musik,  der  so  ziemlich  alle 
folgenden  Tonsetzer  als  seine  geistige  Nachkommenschaft  in  An- 
spruch nehmen  darf.  Er  steht  au  der  Spitze  der  Schule,  die 
man  als  die  zweite  niederländische  zu  bezeichnen  pflegt. 

italien.  Nicht  allein  die  ganz  französische  Form  Metre  oder  Mestre  Ilian 
oder  .lehan  widerspricht  dieser  Annahme,  sondern  auch  ganz  direkt  die 
Angabe  auf  dem  Titel  einer  154ö  bei  Hieronymus  Scotto  in  Venedig 
erschienenen  Sammlung  Motetten  dieses  Meisters.  Der  Titel  des  Sopran- 
heftes  lautet:  Cantus.  Sympbonia  quatuor  raodulata  vocibus  excellen- 
tissimi  musici  Joannis  Clalli,  alias  Chori  Ferrariac  Magistri  quae  vulgo 
(Motecta  Metre  .Tebanl  nominantur,  nuper  in  lucem  edita  (darunter  eine 
Vignette  in  Holzschnitt,  ein  Schill'  im  Sturm).  Das  Tenorheft  sagt  bloss; 
excellentissimi  Musici,  vulgo  nuiicupati  Metre  Jehan. 

1)  Herr  Vanderstraat  hat  tbe  Nachwelsungen  darüber  aus  -dem  Stadt- 
archive der  Stadt  üudenarde  geliefert.  Bernardino  Corio  (hist,  della  orig, 
di  Milano,  1554)  erzählt;  „il  duca  Galeazzo  stipendiava  trenta  musici 
oltramontani  con  grosse  mercedi.“ 

2)  Diese  sogenannten  Frottole  sind  nichts  weniger  als  „Gassenhauer,“ 
wie  Kiesewetter  übersetzt.  Es  sind  mehrentheils  höchst  sentimentale 
Poesien  mit  entsprechender,  oft  edler,  aber  etwas  monotoner  Musik. 
Einzehies  ist  scherzhaft  und  populär.  Ein  sehr  hübsches  Stück  „Che  fa 
la  ramacina“  ist  übrigens  von  Compöre.  Es  wird  weiterhin  umständlich 
davon  die  Rede  sein.  Doch  gab  es  unter  den  Frottolisten  schon  einzelne 
Ueberläufer  zum  niederländischen  Styl.  Die  Motette  „Tulerunt  Dominum 
meum“  (Mot.  della  corona)  von  Prö  Micchael  da  V'erona  (mit  dem  Micchiel 
Pesentus  Veronensis  der  Frotollensammlung  zuverlässig  ein  und  derselbe) 
ist  im  richtigsten  Niederländerstyl  mit  allen  seinen  Idiotismen  coraponirt. 
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Zu  .Seite  12.  Die  Grümlung  der  Schola  cantorum  zu  Rom  durch 
Papst  Silvester  I.  steht  in  den  neueren  Musikgeschichten  wie  ein  un- 
zweifelhaftes Factum  da,  dennoch  aber  schüttelt  die  Kritik  den  Kopf,  und 
gar  nicht  ohne  Grund!  Gerbert  hat  durch  sein  Werk  De  cantu  etc.  (I.  Bd. 
S.  35  und  36)  diese  Notiz  eigentlich  erst  recht  in  Aufnahme  gebracht, 
redet  aber  selbst  nur  sehr  zweifelnd:  „Romae  scholas  cantorum  Hilarium 
Pontificem  instituisse  scribit  Anastasius.  Sunt  qui  praeformasse  jam  S.  Sil- 
vestruni  volunt.  Onuphrius  id  innuit“  u.  s.  w.  Bei  einem  Zeugen  aus  so 
spater  Zeit  wie  Onuphrius  muss  man  billig  fragen,  woher  er  die  Sache 
wusste.  Onuphrius  Panviuius,  Eremitauermöuch,  geb.  1523,  gest.  1568, 
allerdings  ein  grundgelehrter  Mann,  konnte,  wenn  er  über  Thatsachen 
aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Säculums  redet,  solches  nur  auf  Grundlage 
alter  Zeugnisse  oder  auf  haltbare  Conjectnren  hin  thun.  Nun  aber  sieht 
es  damit  schlimm  genug  aus.  Von  wirklich  alten  Zeugnissen  zu  schweigen, 
selbst  Platina  (geb.  1421,  gest.  1481,  also  um  ein  Jahrhundert  älter  als 
Panviuius),  welcher  in  der  Biographie  der  Päpste  Silvester  und  Hilarius 
alle  erdenklichen  Stiftungen  an  Kirchen,  Bibliotheken  u.  s.  w.  aufzählt 
und  sehr  genau  die  gespendeten  Schätze,  die  Kunstwerke  und  Kostbar- 
keiten, womit  die  Kirchen  damals  geschmückt  wurden,  beschreibt,  sagt 
von  der  Stiftung  einer  Sängerschule  kein  Wort  (man  sehe  die  betreffenden 
Stellen  in  „De  vitis  Pontif.,“  in  der  mir  vorliegenden  Cölner  Ausgabe  vom 
Jahre  1.568  Seite  45 — 48  und  66).  Ja,  Panvinius  zeugt  selbst  gegen  Pan- 
vinius.  Obschon  er  in  seiner  Schrift  „De  interjmetatione  vocum  eccle- 
siasticarum“  Buch  2 Cap.  6 jene  Notiz  gegeben,  die  man  bei  Gerbert 
a.  a.  0.  in  der  Urgestalt,  im  Texte  meines  Buches  S.  12  in  Uebersetzung 
nachlesen  möge,  erwähnt  er  weder  in  seinem  Chronicon  ecclesiasticum, 
noch  in  seinem  Chronicon  pontificum  romanorum  (zwei  allerdings  sehr 
knapp  gehaltenen  Werken  in  Tabellenform)  bei  Papst  Silvester  die  Stiftung 
einer  Singeschule,  die.  denn  doch  jedenfalls  für  ein  bedeutendes  Ereigniss 
zu  gelten  hätte.  Herr  E.  Schelle  sagt  in  seiner  in  der  „neuen  Zeit- 
schrift für  Musik“  Jahrg.  1864  No.  10  veröffentlichten  Kritik  der  Reiss- 
mann’schen  Musikgeschichte:  „Die  Mönche  Onuphrius  und  Panvinius“ 
(ist  wohl  ein  Schreib-  oder  Druckfehler,  denn  Onuphrius  ist  mit  Panvinius 
eine  Person)  „haben  sich  im  16.  Jahrhundert  das  Verdienst  erworben, 
diese  Fabel  mit  dem  Charakter  troditioneller  Ueberlieferung  in  Cours  zu 
bringen,  verleitet  durch  die  Geschichte  der  Christenverfolgung  unter  der 
Vandalenherrschaft  in  Karthago  vom  Bischof  Victor,  wo  eine  Stelle  auf 
die  Existenz  einer  grösseren  Singschule  in  Karthago  hindeutet  und  ver- 
worren dieselbe  mit  Rom  in  Verbindung  zu  setzen  scheint.  Der  Wider- 
spruch dieser  übrigens  selbst  aller  scheinbaren  Beweise  entbehrenden 
Annahme  mit  den  Zuständen  Roms  unter  jenem  Papste  hatte  sogar  dem 
letzten  Chronisten  der  päpstlichen  Capelle  Fornaj,  einem  einfachen 
Sänger  und  keinem  Musikhistoriker  von  Fach,  eingeleuchtet,  dass  er,  dem 
doch  daran  liegen  musste  sein  Institut  in  das  äusserste  Alter  hinauszu- 
rücken, sie  kopfschüttelnd  als  eine  Sage  zurückweist.“  Ich  citire  die 
Stelle,  weil  mir  jenes  karthagische  Martyrologium  nicht  vorliegt,  und  hier 
speciell  erklärt  ist,  wie  Onuphrius  auf  seine  Behauptung  kommen  konnte. 
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Gleichwohl  ist  die  Sache,  wie  mir  scheint,  doch  zu  bedenken. 
Die  Zeit  Silvester’s  ist  recht  eigentlich  die  Epoche  des  Anfangs  der 
prächtigen  Ausstattung  des  Gottesdienstes.  Lese  man  doch  hei  Platina 
die  Beschreibung  der  kostbaren  Bildwerke  in  edeln  Metallen,  dieser 
Brunnen  mit  wasscrspeienden  Hirschen  und  Lämmern,  u.  s.  w.  Die  befreite 
Kirche  konnte  ihre  Gesänge  frei  und  laut  anstimmen.  Was  ist  natürlicher, 
als  dass  jetzt  die  Personen,  welche  die  Kirchengesänge  bei  dem  reich 
und  feierlich  gewordenen  Gottesdienste  auszuführen  hatten,  zusammen- 
kameu  und  die  Intonationen  gemeinschaftlich  einübten?  Denn  so  und 
nicht  etwa  wie  ein  Conservatorium  oder  eine  Singakademie  muss  man 
sich  die  Schola  Cantonira  in  ihrer  LTrgestalt  denken.  Und  wieder  ist  es 
natürlich,  dass  sich  der  Papst  die  Oberaufsicht  über  diese  Singübungen 
vorbehielt.  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  spricht  sogar  Mehr  für  Sil- 
vester als  für  Hilarius,  der  erst  461,  also  ein  volles  Jahrhundert  später 
den  päpstlichen  Thron  bestieg.  Und  so  könnte  trotz  der  mangeln- 
den direkten  Zeugnisse  jene  Sage  am  Ende  doch  das  Wahre 
getroffen  haben,  und  ich  habe  eben  deswegen  kein  Bedenken  getragen 
die  Notiz  in  den  Text  meines  Buches  einfach  aufzunehmen  und  die  kurze 
kritische  Erörterung,  die  dort  zu  viel  Raum  in  Anspruch  genommen  hätte, 
wenigstens  hier  nachzutragen. 

Zu  Seite  17.  Der  Text  bei  Tinctoris  (Anm.  2)  „ut  tritoni  durities 
«.rcifeftir“  ist  wohl  durch  den  alten  Copisten  entstellt,  es  muss  zweifels- 
ohne heissen  eritetur." 

Zu  Seite  54.  Omitoparchus  gibt  für  die  Repercussion  der  einzelnen 
Kirchentöne  in  seinem  Microlog  0-  Buch  Cap.  IV.  Abth.  de  repercussio- 
nibus  tonorura)  dieselben  Verse  und  Notenformeln  wie  Hermann  Finck. 
Letzterer  definirt:  Repercussio  autem  est  illnd  proprium  intervallum, 
quod  saepe  repetit  quilibet  tonus,  quamm  octo  sunt,  quae  a voce  finali 
incipiunt,  atque  sursum  tendunt,  ad  eamque  rursus  redeunt  . . . 


Repercussio  Toni 


Primi 
Sccundi 
Tertii 
, Quarti 
Quinti 
Scxti 
Septimi 
Octavi 


per 


IQuintam 
Tertiam 
Quintam 
Quartam 
Quintam 
Tertiam 
Quintam 
Quartam 


Anderwärts  wird  die  Repercussion  im  dritten  Ton  abweichend  mit  mi-fa 
angegeben.  Sebald  Heyden  (de  art.  can.  S,  136)  und  Adrian  Petit-Coclius 
bringen  nachstehende  Formel: 


1.  Ton 

— 

2, 

3. 

4. 

5. 

L 

6. 

7. 

C Ä 

- tf*- 

1— 

re  la  re  fa  mi  fa  mi  la  fa  fa  fa  la  ut  sol  ut  fa 


Was  in  monströsen  Gedächtnissversen  eingeschärft  wird: 

Pri  re  la,  Se  re  fa,  Ter  mi  fa,  Quar  quoque  mi  la 
Quin  fa  fa,  Sex  fa  fa,  Sep  ut  sol  oc  tenet  ut  fa. 

(Die  Verse  bei  Rossi,  welche  S.  54  Anm.  1 mitgetheilt  sind,  klingen  etwas 
l)esser.)  Forkel  (Gesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  172)  hat  dafür  ein  Schema  ent- 
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werfen  nach  Art  des  obigen  von  Hermann  Finck  zusammengestellten ; es 
mag  zur  Vergleichung  hier  eine  Stelle  finden: 
im  ei'steu  U — a eine  Quinte 
im  zweiten  D — f eine  Terz 

im  dritten  E — c eine  Sexte  (beiOmitoparch  und  Finck  E — h,  eine  Quinte) 

im  vierten  E — a eine  Quarte 

im  fünften  F — c eine  Quinte 

im  sechsten  F — a eine  Terz 

im  siebenten  (i — d eine  Quinte 

im  achten  G — c eine  Quarto. 

Virgil  Haug  (Erotemata  mus.  pract.  1545)  lässt  für  den  dritten  Ton  sowohl 
mi  mi  als  mi  fa  gelten:  De  »li  ad  mi,  diapentes  intervallo,  vel  de  mi  ad 
fa  spatio  quod  diapente  cum  semiditouo  conficitur.  — Wer  sich  über  das 
Wesen  der  Psalmenintonationen,  das  Evovac,  die  Final-  und  Confinaltöne, 
die  verschiedenen  Ausgänge  (Differenzen)  der  einzelnen  Psalmentöne  und 
was  sonst  dahin  gehört,  gründlich  belehren  will,  findet  alles  in  klarer 
und  dabei  präziser  Darstellung  in  dem  „Handbuch  des  römischen  Choral-  » 
gesanges“  von  U.  L.  Kimberger  (Landshut  1858),  S.  16  u.  f.  Virgil  Haug 
ist  auf  die  „Differenzen“  übel  zu  sprechen,  er  nennt  sie  „frivolum  quod- 
dam  inventum.“  Im  Laufe  der  Zeiten  haben  sich  auch  hierin  Veränder- 
ungen ergeben.  Die  Differenzen  bei  Kimberger  weichen  z.  B.  sehr 
wesentlich  von  den  Differenzen  ab,  wie  sie  in  der  Musica  Nicolai  Listeuü 
(Wittenberg  bei  Georg  Kbau  1547)  Vorkommen.  Mit  den  Differenzen  bei 
Lucas-Lossius  (Erotemata  1570)  stimmen  sie  besser,  aber  doch  auch  nicht 
völlig  zusammen.  Heutzutage  versteht  man  unter  Differenzen  nicht  mehr  die 
Varianten  der  Psalmenausgänge,  sondern  die  Repercussionstone,  insoferne 
sie  die  erste  Note  des  Evovae  bilden  und  zusammen  mit  der  Schlussnote  der 
Antiphone  den  Psalmenton  erkennen  lassen  (Zu  vergl.  Kimberger  a.  a.  0.). 

Zu  Seite  170.  Das  Lesen  und  Verstehen  der  Nagel-  und  Hufeisen- 
schrift hat  keine  Schwierigkeit;  man  muss  nur  immer  sehen,  wo  der  Kopf 
der  Note,  der  immer  etwas  stärker  markirt  wird,  sitzt,  und  die  dicken 
Stiele  eben  nur  für  den  herabgehenden  Strich  nehmen.  Am  mindesten 
deutlich  ist  die  Sache  bei  der  Hufeisenform,  doch  immer  noch  kenntlich : 
Melodia  versuum  in  responsoriis  octavi  toni  (aus  Ornitoparchus). 


8 

In  Ulenberg's  Psalter  vom  Jahre  1584  findet  sich  eine  Anleitung,  wie  man 
„die  Signatur  vnd  noten  musicae  figuralis“  in  „Chornoten“  umschreiben 
könne.  Da  heisst  es  denn:  „Schreibe  für  die  vierecketen  « auch  für  die 

geschwentzten  ein  solche  für  diese  gebundene  eine  sölche 

für  diese  ein  sölche  , für  die  letzten  j ein  sölche  ^ , so  hat 

er  die  melodeien  in  chornoten“  (S.  das  kath.  deutsche  Kirchenlied  von 
Karl  Severin  Meister  S.  91). 

Zu  Seite  178.  Lieber  die  Mutation,  diesen  einst  so  wichtigen,  jetzt 
uns  so  fremd  gewordenen  Gegenstand,  mag  hier  einiges  Ausführlichere, 
das  im  Text  des  Buches  zu  viel  Raum  weggenommen  hätte,  eine  Stelle 
finden,  es  wird  vielleicht  nicht  unwillkommen  sein.  Man  muss  zwei 
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Systeme  untersclieiden;  das  illtere,  welches  das  (lenus  molle,  durum 
und  naturale  anwendet,  und  das  neuere,  das  sich  auf  das  trenus  molle 
und  durum  beschrilnkt.  Tinctoris  in  seiner  „Expositio  manus‘‘  (es  ist 
bezeichnend,  dass  er  sie  einem  Schüler  gewidmet  hat  ,,morihus  optimis 
et  plerisque  ingenuis  artibus  omatissimo  juveni  Joanni  de  Latinis,  während 
seine  anderen  Traktate  fertigen  Meistern  wie  Okeghem,  Busnois,  Hanard 
dedicirt  sind)  geht  die  verschiedenen  t'ombinationen  durch  alle  drei  Ge- 
schlechter durch.  Z.  B.  die  Mutationen  der  Sylbe  Re: 

Re  Vt  est  mutatio,  quae  fit  in  utroque  G sol  reut  ad  ascendendum  de 
b molli  in  ^ durum. 

Re  Mi  est  mutatio,  quae  fit  in  utroque  a la  mire  ad  ascendendum  a 
duro  in  b molle. 

Re  Sol  est  mutatio,  quae  fit  in  D 8ol  re  et  d la  sol  re  ad  descenden- 
dum  de  natura  in  J durum  et  in  utroque  Q-sol  re-ut  ad  des- 
cendendum  de  6 molli  in  naturam. 

Re  La  est  mutatio,  quae  fit  in  utroque  a-la-mi-re  ad  descendendum 
de  b duro  in  naturam  et  in  d la  sol  re  ad  ascendendum  de 
natura  in  b molle. 

Und  so  alle  andern  C’onjunctionen. 

Ausserdem  stellt  er  sie,  Ton  für  Ton  von  C fa  ut  bis  d la-sol-re,  in 
ein  überschauliches  Tableau  zusammen,  wie  solches  S.  178  des  Textes 
für  A la  mi  re  beispielsweise  gegeben  ist.  Zuletzt  illustrirt  er  die  Sache 
durch  die  S.  179  mitgetheilte  Zeichnung.  Der  eminente,  überall  nach 
Licht  und  Ordnung  strebende  Geist  des  trefflichen  Tinctoris  zeigt  sich 
auch  hier.  Will  man  das  recht  erkennen,  so  sehe  man  nur,  wie  der  brave 
Omitoparchus  (1517)  den  Schüler  mit  zehn  Mutationsregeln  entlässt,  die 
ihm  ohne  Lehrers  Commentar  ganz  dunkel  bleiben  müssen,  und  wie  er 
ihm  auch  eine  Zeichnung  mit  auf  den  Weg  gibt,  die  auch  ilirer  Erklärung 
bedarf,  dann  freilich  als  recht  sinnreich  anzuerkennen  ist. 

Oirertorium  mulatünu. 


Forkel  (Gesch.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  284)  bemerkt:  „Diese  Mutationen  oder 
die  vielfache  Benennung  eines  einzigen  Tones,  nach  dem  seine  Lage 
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gegen  das  Semitonium  beechafien  ist,  batte  schon  in  der  ältesten  Zeit, 
da  nur  noch  die  chromatischen  Töne  b und  b im  Systeme  vorhanden 
waren,  grosse  Schwierigkeiten;  wie  viel  grösser  mussten  diese  Schwierig- 
keiten nicht  erst  werden,  nachdem  allmälig  mehrere  chromatische  Inter- 
valle eingeführt  wurden,  und  überhaupt  das  Tonsystem  nicht  nur  mehrere 
Erweiterung,  sondern  auch  eine  ganz  andere  Art  von  Einrichtung  bekam? 
Die  Versuche,  die  man  machte,  solchen  Schwierigkeiten  abzuhelfen  und 
der  Jugend  die  Erlernung  der  Musik  durch  einfachere  weniger  verwickelte 
Mittel  zu  erleichtern,  sind  daher  sehr  zahlreich  durch  verschiedene  Jahr- 
hunderte gewesen.  Aber  alle  diese  Versuche  blieben  im  Grunde  fruchtlos, 
bis  man  endlich  Muth  bekam,  diese  ehrwürdige,  so  lange  Zeit  bewunderte 
und  fast  angebetete  Reliquie  gänzlich  abzuschaffen,  und  zur  alten  Buch- 
stabenbeneunung  zurückzukehren.“ 

Auf  die  „chromatischen  Intervalle“  kommt  schon  Hermann  Finck  zu 
sprechen:  „Voces  autem  omnes  distant  ab  invicem  per  secundam  perfcc- 
tam,  seu  tonum,  praeter  mi  et  fa,  quae  per  imperfectam  secundam  seu 
per  semitonium  distant.  Excmpli  causa,  proponas  tibi  has  duas  clavcs 
C-sol-fa-ut  et  D-la-sol-re:  in  his  duabus  clavibus  poteris  canere:  ut  re, 
re  mi,  fa  sol,  sol  la;  hic  ubique  habes  perfcctam  secundam  ex  priore 
clave  in  alteram:  sed  mi  et  fa  ex  C in  Z)  cani  non  possunt  hoc  simili 
sono,  propterea  quod  hae  duae  per  imperfectam  tantum,  illae  vero  per 
perfectam  secundam  ab  invicem  distant.  Sumes  iyitur  cis,  quod  Musici 
instrumentales  sic  signant  (Xs,  clavis  quae  medium  sonum  inter  C et  D 
reddit,  ita  habebis  ex  C in  C-t  mi  in  fa,  ex  (M  in  D iterum  mi  in  fa*), 
ubi  vides  duas  imperfectas  sccundas  constituere  unam  perfectam“  (Pract. 
mus.  Abth.  de  vocibus).  Sebald  Heyden  (de  art.  can.  S.  19)  bemerkt, 
dass  manche  zu  dem  genus  durum,  molle  et  naturale  noch  ein  viertes, 
ein  genus  fictum,  fügen.  Er  selbst  billigt  das  nicht  nur  nicht,  sondern 
will  sogar  nur  das  genus  6 molle  und  (|  durum  zur  Anwendung  bringen, 
das  natürliche  aber  nicht : „nam  illius  nomenclatione  obmissa  tum  multo 
evidentior  et  commodior  divisio  orauium  cantionum  per  h ab  initio  aut 
adseriptum  aut  non  adscriptura  efficitur.  Deinde  et  solmisationis  ai-s,  ob 
illum  intermissum  tanto  paucioribus  ac  puerili  captui  facilioribus  regulis, 
tum  rectissime  describi  poterit.  Neque  quidquam  scrupuli  facil,  quod 
naturali  cantui  quiddam  peculiare  prae  aliis  duobus  esse  constet:  prae- 
scrtim  cum  neque  illud  ita  unquam  se  habcat,  quin  aut  in  cantus  J duri 
aut  h mollis  septa  coincidat:  nisi  forte  Diapente  non  egrediatur,  qualem 
tum  nihil  plane  vetat  duri  et  nomine  et  regulis  ccuseri“  (a.  a.  0.  S.  20. 
Auch  Ürnitoparch  sagt:  Voces  naturales  et  in  durales  et  in  b molles 
mutantur  yuia  ancipites  sunt).  Das  ist  schon  ein  sehr  wesentlicher  Sim- 
plifizirungsversuch;  mit  ihm  entfallen  alle  von  Tinctoris  für  das  Mutiren 
aus  dem  natürlichen  oder  in's  natürliche  Geschlecht  aufgezählten  Sylben- 
wechsel.  Wenn  daher  Tinctoris  z.  B.  die  Mutation  ex  b molli  in  genus 
naturae  descendeudo  auf  g-sol-re-ut  mittelst  sol  gemacht  wissen  will  u.  s.  w., 
so  erblickt  Heyden  hier  nur  einen  Uebergang  ex  gen.  h molli  in  genus 
durum  und  schreibt  vor  (wie  auch  Tinctoris  für  diese  zwei  Geschlechter 
lehrt)  auf  a-la-mi-re  durch  la  zu  mutiren:  „in  a lamire  si  cantus  ultra 
ipsum  scandit,  b praescripto  mi,  non  pracscripto  re  canatur.  At  si  plus 
ditono  descendat,  perpetuo  la.  Plus  ditono  dico;  nam  si  tantum  per 
ditonum  aut  minus  eo  descendatur,  nihil  opus  erit  la,  cum  per  mi  re  ut 
perfici  desceusio  possit.  (Der  Gesang  bleibt  dann  nämlich  innerhalb  des 


*)  Quot  sunt  Toccs  fictae?  Duae,  mi  et  fa,  quae  in  omnibus  clavibus  poni  possunt, 
tjuumodo  signantur?  Fa  per  signum  cantus  b^mollaris  \^:  Mi  per  signum  duralis  vel  ^ 
(Lossius,  Krotem.). 
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Iiexacli.  molle.)  Lucas  Lossiu«  reduzirt  die  Mutationen  auf  den  Ge- 
sichtspunkt, dass  durch  zwei  Sylben  zu  mutiren  sei,  durch  Re  im  Auf- 
steigen, durch  La  im  Absteigen;  er  bringt  es  sogar  in  Gedächtnissverse: 

Vocibus  utaris  solum  mutaudo  duat)iis; 

Per  He  quidem  sursum  mutatur,  per  la  dcorsum 

Er  führt  es  sofort  aus:  ,,In  cantu  S durali  sumimus  Re  in  D et  a ascen- 
dendo,  desceudendo  vero  la  in  E et  a.  In  cantu  b mollari  ascendendo 
sumimus  re  in  l'iit,  O sol  reut.  Ilescendendo  la  in  D-sol-re,  d-la-sol-re 
et  dd-la-sol:  Are,  a lamire,  et  aa-lamire.  De  octavis  enira  idem  est 
Judicium.“  (Lossii  Erotem.  neue  Ausgabe  mit  Zusätzen  von  Christoph 
Prätorius  1570.)  Auf  so  engen  Kaum  ist  hier  in  wenige  Zeilen  zusammen- 
gedräiigt,  was  ein  Jahrhundert  vorher  dem  gründlichen  Tinctoris  eine 
Abhandlung  kostete! 

Auch  Hermann  Finck  (Pract.  nius.  1556)  lehrt  die  Mutation  auf  Re 
ascendendo  und  La  descendendo.  Kr  stellt  die  Sache  in  folgendes  über- 
schauliche  Schema  zusammen; 


„In  cantu  S durali  mutamus  tribus  clavibus,  scilicet  a,  e et  d 

, j . u • /D  d dd 

in  ascendendo  sumimus  He  in  < , 

(-•l  a 


«a\  . 

E e eef 

in  cantu  h molli  siiniliter  tribus  clavibus  mutamus,  scilicet  d,  a et  y 
in  ascendendo  sumimus  Re  

in  descendendo  sumimus  La  in 


in  descendendo  sumimus  La  in 


. i!'  G y 

'■  d di 


A a aal 


Cantus  ii  duralis. 


e?  »- 


-<s> 


V ^ g 


o 


:=EE^^ 


Xiz 


re  mi  fa  solre  mi  fa  mi  lasol  fa  la  sol^  mi  re  ut 
ut  mi  re  ut 


Cantus  b inollaris. 


ut  re  mi  fa  sol  re  mi  fa 
ut 


re  mi  fa  la  sol  fa  mi  la 


sol  fa  mi  re  ut. 
ut. 


A.  Petit-Coclicus  nimmt  wieder  alle  drei  Genera  an,  folgt  aber  der  Muti- 
ningsart  Heyden’s.  Sonst  hatte  die  Solmisation  auch  noch  allerlei  Idio- 
tismen; z.  B.  die  Tonreihe  gäbe  wurde,  obschon  sie  ganz  dem  hexach. 
durum  angehßrt,  nicht  ut  re  mi  fa  solfeggirt,  sondern  sol  re  mi  fa;  es 
wurde  das  g also  nicht  als  erster  Ton  des  harten,  sondern  als  letzter  des 
natürlichen  Hexachords  genommen. 

Zu  Seite  181.  Es  wird  nicht  überflüssig  sein  zu  bemerken,  dass  die 
zweite  Notenzeile  nicht  etwa  einen  Tonsatz  vorstellen  soll,  sondern  Frag- 
mente zweier  gegen  einander  gestellter  Hexachorde,  um  das  Zusammen- 
stossen  des  mi  contra  fa  anschaulich  zu  machen. 

Zu  Seite  188.  „Aus  einem  fingirten  Tone  z.  B.  fis  oder  ais“,  d.  h. 
in  einer  Tonlage,  welche  diesen  Tönen  entsprach.  Als  Ton  blieb  ais  so 
unbekannt,  dass  sogar  noch  Walther  in  seinem  Lexicon  sagt : „Ais  könnte 
und  sollte  man  billig  das  mit  einem  ||  bezeichnete  a,  anstatt  dass  es  ins- 
gemein sich  muss  b schelten  lassen,  nennen.“ 

Zu  Seite  200.  Die  Uebergangsfomi  zwischen  Psalter  und  Clavier 
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ist  darcli  ein  sehr  interessantes  Kunstdenkmal  des  15.  Jahrhunderts  er- 
halten. Am  Sockel  der  Kirche  der  berühmten  Certosa  bei  Pavia  (be- 
kanntlich ist  sie  von  Ambrogio  Fossano  im  Jahre  1172  erbaut  und  eines 
der  allerbrillantesten  Muster  edler  Frührenaissance)  sind  in  Nischen 
sitzende  Statuen  angebracht,  darunter  ein  König  David,  der  sein  Psalter 
spielt.  Der  Form  nach  ist  letzteres  das  bekannte  Istromento  da  porco, 
ein  Trapez,  aus  einem  gleichschenkligen  Dreieck  durch  einen  Querschnitt 
unterhalb  der  einen  Spitze  gebildet.  David  hat  das  Instrument  im 
Schoosse  liegen,  die  breite  Seite  dem  Leibe  zunächst,  die  Spitze  nach 
Aussen  gewendet.  Gegen  die  rechte  Hand  des  Spielers  ist  das  Corpus 
des  Instrumentes  seitwärts  nicht  verschalt,  sondern  offen,  und  zeigt  im 
Innern  acht  nebeneinander  liegende  Claviertasten,  welche  den  acht  in 
gleicher  Richtung  laufenden  Saiten  entsprechen.  Unter  letztem  zeigt 
sich  die  Schallrose.  David  rührt  die  Tasten  mit  der  rechten  Hand,  die 
linke  liegt,  wie  es  scheint  als  Dämpfer,  auf  den  Saiten.  Bekanntlich  war 
es  beim  gewöhnlichen  Psalter  die  grösste  Schwierigkeit,  das  Nachtönen 
der  Saiten  mit  derselben  Hand  zu  dämpfen,  mit  welcher  sie  auch  mit 
Hilfe  eines  Plectrums  oder  eines  Federkiels  gerührt  wurden.  Dieser 
technischen  Schwierigkeit  ist  durch  den  Apparat  der  Tasten,  der  die 
linke  Hand  zum  Dämpfen  der  Saiten  ganz  frei  lässt,  während  die  rechte 
ganz  bequem  auch  Doppelgriffe  anscblagen  kann,  in  einfacher  Weise  ab- 
geholfen. Diese  praktisch-verständige  Construction  ist  auch  eine  ziemlich 
sichere  Bürgschaft,  dass  nicht  etwa  Ambrogio  Fossano,  oder  wer  von 
seinen  Kunstgehilfen  jene  Davidsstatue  verfertigte,  hier  nur  ein  Phan- 
tasieinstrument gebildet;  ein  solches  wäre  ohne  Zweifel  viel  abenteuer- 
licher ausgefallen.  Der  glückliche  Zufall,  dass  der  Künstler  die  Reminis- 
cenz  an  ein  solches  Instrument,  das  er  irgendwo  gesehen  haben  mag, 
hier  verwerthete,  füllt  eine  merkliche  Lücke  in  der  Kntwickelungsgeschichte 
des  Claviers  aus.  Stellt  man  die  Formen  vom  einfachen  Psalter  bis  zum 
ältesten  Clavier  nebeneinander,  so  stellt  der  Augenschein  die  Sache  wohl 
ausser  Zweifel. 

Zu  Seite  218.  Die  altfranzösische  Orthographie  schrieb  für  „Trouveur“ 
(der  Finder)  Trouvere.  Ein  neuerer  französischer  Autor  hat  recht  witzig 
bemerkt:  Die  Dichter  hätten  bei  den  alten  Griechen  „Faiseurs“  (Tiottirij;) 
geheissen,  im  Mittelalter  „Trouveurs“.  Die  neuen,  experimentirenden 
Poeten  aber  könne  man  mit  gutem  Gmnde  „Chercheurs“  nennen.  Ueber 
die  niederländischen  Trouveurs  vergl.  man  „Les  trouväres  braban^ons, 
hainuyes,  liägeres  et  namurois“  par  Arthur  Dinaux,  Brüssel  1863. 

Zu  S.  219.  Roscoe  im  Leben  Lorenzo’s  von  Medici  (Cap.  V)  erwähnt 
unter  Berufung  auf  Muratori's  antiq.  ital.  vol.  II  S.  844,  dass  im  13.  Jahr- 
hundert die  italienischen  Grossen  proven^alische  Trobadors  an  ihre  Tafeln 
zogen  und  dass  schon  im  12.  Jahrhundert  das  Volk  in  Bologna  auf  öffent- 
licher Strasse  durch  „Cantatores  francigenarura“  ergötzt  wurde;  ferner, 
dass  provengalische  Jongleurs  (Joculatores  ex  Provincia)  schon  1227  zu 
Genua  ihre  Künste  zeigten.  Er  weist  darauf  hin,  dass  Muratori  (della 
perfetta  poesia  ital,  lib.  I.  S.  16,  17)  den  Einfluss  der  Proven^alen  auf 
Dante  und  Petrarca,  der  ihnen  durch  Guido  Cavalcanti,  den  Dichter  des 
Terreno  amore,  vermittelt  wurde,  keineswegs  gering  anschlägt.  Es  wird 
kaum  völlig  unbegründet  sein,  wenn  man  das  Wohlgefallen  an  den  „Can- 
tatoribus  firancigenarum“  und  das  Anhören  ihrer  Gesänge  in  fremdem 
Idiom  als  eine  Art  Vorbereitung  ansieht,  die  nachmals  den  weltlichen 
Gesängen  der  Niederländer  den  Weg  bahnen  half.  Es  ist  sicher,  dass 
Petrucci  1503  seine  drei  Bücher  niederländischer  Gesänge  (Odhecatou 
vel  cantus  centum  signati  A,  Cantus  B numero  qninquaginta,  und  Canti  C 
centocinquanta,  somit  zusammen  300  Compositionen)  nicht  für  den  Ver- 
trieb nach  den  Niederlanden  und  nach  Frankreich,  sondern  für  Venedig 
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und  Italien  druckte.  Diese  Sammlung  enthält  aber  nicht  nur  Composi- 
tionen  von  Niederländern,  sondern  auch  (mit  ganz  wenigen  Ausnahmen) 
tJesänge,  deren  Texte  französisch  sind,  die  sogar  in  Italien  sehr  bekannt 
gewesen  sein  müssen,  weil  Petrucci  sich  (leider)  begnügt  hat  immer  nur 
die  Anfangsworto  des  Textes  beizugeben.  Die  Canzoni  francesi,  wie  sie 
bemachmals  von  Certon,  Gardane,  Hesdin,  Clement  Jannequin,  Sohier, 
Longueval,  Claudin  Sermisy,  Gascogne  und  andern  französischen,  der 
niederländer  Schule  entstammenden  Meistern  componirt  wurden,  haben 
sich  ganz  eigenthümlich  folgenreich  bewährt.  Man  spielte  nämlich  solche 
Stücke  in  Italien  mit  Vorliebe  auf  Orgel  und  Clavier  und  ahmte  sie  in 
selbstständigen  Instrumentalsätzeu  nach,  welche  als  die  ersten  Versuche 
in  der  Instrumentalfuge  gelten  dürfen.  Bernhard  Schmid  der  jüngere, 
Organist  im  Münster  zu  Strassburg,  hat  in  sein  Orgeltabulaturbuch  eine 
Menge  Fugen  italienischer  Meister,  wie  Adriano  Banchieri,  Christofano 
Malveggio,  Andrea  Gabrieli  u.  s.  w.,  aufgenommen  und  bemerkt,  dass 
solche  „Fugen“  von  den  Italienern  „Canzon  Francesi“  genennet  werden. 
Das  Charakteristische  ist,  dass  das  Thema  sich  mit  dem  für  die  Canzon 
Francese  charakteristischen  Rhythmus 

a • «I«  • •«  4 » 

und  dgl.  einführt.  Wenn,  um  ein  bestimmtes  Beispiel  zu  geben,  schon 
Loyset  Compfere  seinem  köstlichen  fugirten  Liedchen  in  den  Canti  cento 
cinquanta  „mon  pöre  m'a  donnä  mari“  das  Thema  gibt 


oder  der  spätere  Jannequin  das  Lied  „ung  iour  que  madam  dormait“  (im 
3.  Buch  fol.  12  von  P.  Attaignant's  grosser  Sammlung)  im  Tenor  so  anlegt: 


so  leitet  Adriano  Banchieri  in  seinem  Organo  suonarino  1605  eine  „Sonata 
in  Aria  Francese“  also  ein; 


und  ganz  ähidich  gestalten  sich  die  Fugen: 


Giacomo  Brignoli. 
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Mehr  über  diesen  höchst  merkwürdigen  Punkt  au  geliöriger  Stelle. 

Zu  Seite  237.  Der  Dichter  der  Minneregeln  des  Eberhard  Cersne 
(1404)  nimmt  in  dem  einen  Abschnitte  „wy  der  fogel  sang  suszir  vnd  beszir 
waz  daii  dy  speler  dy  hy  nach  gescröben  sten“  Gelegenheit,  die  bei  den 
damaligen  Spielern  in  Gebrauch  stehenden  Instrumente  auf/.uzählen: 
Noch  cymbel  mit  goclange 
Noch  lUirffe  edir  svegil 
Noch  schachtbret  monocordium 
Noch  stegereyff'  noch  begil 
Noch  rotte  claricordium 
Noch  medicinale 
Noch  portatiff  pmlterium 
Noch  figel  samm  canale 
Noch  litte  clavicytnbolum 
Noch  dan  quinterna  gyge  videle  lyra  rubeba 
Noch  phife,  floyte  noch  sckalmey 
Noch  allir  leye  horner  lüd.  — 

Ein  ähnliches  Orchester  wird  in  den  Gedichten  des  Königs  von  Navarra 
(um  1220)  beschrieben  (Manuscript  der  k.  Bibliothek  zu  Paris  No.  7612); 
La  je  vi  tont  un  ceme 
Violle,  Rebel*),  (hiiterne 
L’enmorache,  Micamon 
Cytolle  et  Psalterion 
Harpe,  Tabours,  Trompes,  Xaquaires 
Orgues,  Cornes  plus  dex  paires 
Cornemuses,  Flajoh  et  Cherretes 
ItoMceines,  Simbales,  Cloeettes 
Cimbre  la  Fhiste  Brehaigne 
Et  le  grand  Comet  d’Allemagne 
Muse  d'Amsay,  Trompe  petite 
Buissine,  EUs,  Mouscorde, 

Ou  il  n’a  c’une  seule  corde 
Et  muse  d’Eblet  tout  ensemble. 

Zur  interessanten  Vergleichung  mag  auch  noch  ein  spanisches  Gedicht 
ähnlichen  Inhaltes  folgen.  Dieses  Gedicht  des  Arcipreste  de  Hita  Juan 
Ruiz  (um  1350)  benennt  die  Instrumente,  deren  sich  die  Jogiares  bedienten, 
in  einer,  wie  es  scheint,  genauen  und  vollständigen  Aufzählung: 

Dia  era  muy  Santo  de  la  Pascua  mayor 
El  Sol  salia  muy  claro  et  de  noble  color 
Los  omes  et  las  aves  et  toda  noble  flor 
Todas  vän  recebir  cantando  al  araor. 

Recibenle  las  aves,  Gallos  et  Roysenores 
Calandras  et  Papagayos  raayores  et  menores 
Dän  cantos  plasentores  et  de  dulces  sabores 
Mas  alegrias  fasen,  que  los  que  son  mayores. 

Ricebenle  los  arboles  con  ramos  et  con  flores 
De  diversas  naturas  et  de  hermosas  colores 

•)  Nicht  „Nubelle“,  wie  raan  gewöhnlich  liest. 
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Ricebenle  los  omes  et  duenas  con  amores 
Cun  muchos  estormentos  satiaii  los  Atamborea 
Alli  saliau  gritando  la  Guitarra  Moriaca 
De  las  voces  aguda  et  de  los  puiitos  arisua, 

El  arpudo  Land,  qne  tiene  punto  ä la  trisoa 
La  Gnitarra  ladina  con  estos  se  aprisca. 

El  Habe  gritador  con  la  su  alta  nota 
Cab’  el  el  garavl  taniendo  la  sua  nota, 

El  Salterio  con  ellos  mas  alto  que  la  mota 
La  Vihuela  de  peüola  con  aquellos  aqni  sota. 

Medio  cano  et  Harpa,  con  el  Rabe  Moriaco 
Entre  ellos  alegranza  al  Galope  Francisco 
La  Rota  dis  con  ellos  mas  alta  que  un  risco  ' 

Con  ella  el  Tarbote  sin  esta  no  vale  un  prisco 
La  Vihuela  de  arco  fase  dulzcs  bajladas 
Adormiendo  ä las  veses,  muy  alto  ä las  vegadas 
Voces  dulces,  aabrosas,  claras  et  bien  puntadas 
A las  gentes  alegra  todas  tiene  pagadas. 

Dulce  cano  entero  sal  con  el  Ränderet e 
Con  Sonajas  de  azofar  fase  dulce  sonete 
Los  Oryanos,  que  dicen  canzonetas  et  motete 
La  Citola  albordana  entre  ellos  se  entreraete. 

Gayta  et  Exabera  et  el  finchado  Albogön 
Cinfonia  et  Radosa  en  esta  fiesta  son 
El  Francrs  (Mresillo  con  estos  sc  compon 
La  neciancha  Bandtirria  aqui  pone  su  si>n. 

Trompas  et  Ahafilea  salen  con  Atabalea 
Non  fuerou  tiempo  hä  plasenterias  atales 
Tan  grandes  alegrias,  nin  atan  comunales 
De  Juglares  venian  llenas  cuestas  et  valles. 

Zu  Seite  431.  ln  sehr  komisch  treuherziger  Weise  übersetzt  Martin 
Agricola  (Musica  instrumentalis  dcudsch  1.532)  die  Verse  prima  carens 
cauda  etc.  also; 

Von  den  ersten  Xoten  der  Ligaturen. 

Die  Erste  one  Schwantz  ist  Longa  vorwar 
So  die  andere  unter  sich  steiget  gar 
Die  Erst  one  schwantz  ist  Brevis  genant 
So  die  andere  hynaufl'  steigt  zur  haut 
Die  erst  niddergeschweutzt  an  der  lincken 
Thut  allzeit  nach  einer  Brevi  winckeu, 

Wenti  der  ersten  Schwantz  lincks  auff  thut  wandern 
So  ist  sie  Semibreff  mit  der  andern. 

Von  den  mittelsten. 

Die  werden  alle  mittelste  geacJit 
Zwischen  der  ersten  und  letzten  gemacht 
Igliche  Nota  ym  mittel  gesalzt 
Wird  von  <len  Sengem  ein  Brevis  geschätzt 
Ausgenommen  wenn  die  erst  geschweutzt  ys 
Ist  sie  und  die  andere  Semibrevis 
Wie  oben  im  vierten  regel  gemelt 
Mercks  in  allen  regeln  hernach  gestelt. 

Fon  den  letzten. 

Die  letzt  quadrat,  so  sie  nidder  steiget 
Wird  für  eine  laug  angezeiget 
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Ist  die  letzte  quadrat  hinauH  gemalt 
So  wird  sie  für  eine  Brevem  gezahlt 
Brevis  ist  igliche  letzt  Obliqua 
Ein  ding  ob  sie  auff  oder  nidder  ga 
Maxima  dieweil  sie  ist  die  gröste 
Bleibt  sie  allzeit  ynn  yhrem  gerüste. 

Zu  Seite  383.  Eine  seltsame  Spezialität  sind  jene  Signa  interna  oder 
intrinseca,  die  jedoch  in  der  klassischen  Zeit  des  niederländischen  Stylos 
nicht  mehr  in  Gebrauch  waren.  Das  Beste  darüber  hat  Omitoparchus : 

De  aignis  intrinsecis. 

§.  Signa  intrinseca  sunt,  quibus  graduum  musicalium  perfectio  in 
figuris  denotatur,  circa  extrinsecorum  signorum  appositiqncm.  Quorum 
tria  sunt:  trium  scilicet  temporum  Pause  inventio.  Quando  enim  in  cantu 
reperitur  pausa,  tria  tangens  spatia,  modum  indicat  minorem  perfcctum. 
Inquit  enim  Franchinus;  non  incongnic  esse  maiori  modo  duas  trium 
temporum  pausas  apponi,  si  minori  una  apponatur.  §.  Notarum  denigratio. 
Quoties  enim  inveniuntur  tres  longe  colorate,  modus  minor  perfectus  deno- 
tatur. Quando  tres  breves,  tempus  perfcctum.  Tribus  autem  semibre- 
vibus  coloratis  prolatio  major  demonstratur.  §.  Tertium  est  quarundam 
pausarum  geminatio.  Quoties  enim  due  pause  semibreves  cum  seraibrevi 
nota  collocautur  tempus  perfcctum  designatur.  Per  duas  autem  minimas 
cum  nota  minima  prolatio  maior  declaratur,  hoc  modo 


Modus  maior.  Modus  minor.  ‘ Tempus  perfectum. 


Prolatio  major. 


Man  sieht,  dass  diese  Zeichen  nur  in  der  Perfection  angewendet  wurden. 
Ferner,  dass  die  Geminatio  pausarum  keine  willkürliche  Bezeichnungsart 
war,  denn  sie  bilden  zusammen  mit  der  nachfolgenden  Note 
gleicher  Geltung  ein  dreitheiliges  Ganze,  sie  sind  eben  zwei  leere 
Theile.  Bei  Hermann  Finck  ist  nur  die  Rede  von  zwei  Pausen  ohne  die 
nachfolgende  Note,  und  da  hat  es  freilich  keinen  Sinn.  Die  drei  ge- 
schwärzten Noten  brauchten  nicht  etwa  zu  Anfang  zu  stehen;  es  genügte, 
wenn  sie  im  Laufe  des  Stücks  vorkamen.  Sebald  Heyden  nennt  diese 
Bezeichnungsarten  veraltet:  Siquidem  vetusHores  musici  modum  majorem 
perfectum  ab  initio  fere  non  aliter  signabaut,  quam  tribus  pausis  longae 
perfectae  aequaliter  positis.  Imperfectum  vero  geminis.  Quae  pausae  si 
extra  signiim  temporis  ab  initio  scriptae  essent,  tantum  signa  erant,  non 
.etiam  numeri,  id  est,  in  canendo  non  numerabantur.  Si  vero  post  signa 
temporis  starent  et  signa  et  numeri  pariter  erant  hoc  modo: 


Jlodus  major  per-  Modus  major  per-  Modus  major  im-  Modus  major 
fectus  cum  tein-  fectus  cum  tem-  j)erfectus  cum  imperfectus 
pore  pcrfecto.  pore  imperfecto.  tempore  perfecto.  cum  tempore 

imperfecto. 

Modum  minorem  perfectum  unica  pausa  longae  perfectae,  nonnunquam  etiam 
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gcmiiiis  aequaliter  aut  pluribus  sed  iiiaequaliter  positis  signabant  hoc  modo : 


-^f4  /V — TT  • 

iiizr- 


Mod.  iiiitior  Mod.  minor  Mod.  min.  perfect.  Mod.  min.  perfect, 

perfectu»  cum  perfect,  cum  cum  tempore  per-  cum  temp.  iniperf. 

temp.  i)erfecto.  temp.  imi>crf.  fecto. 

Imperfectuin  intelligi  volebaiit,  ubi  imlla  pausa  longac  perfectae  ab  initio, 
vel  etiani  nullae  teniae  longae  denigratae  in  medio  cantus  conspiceren- 
tur.  Atque  adeo  apud  illos  per  circulum  cum  nuniero  binario  contra 
priores  canones  non  modus  ullus  sed  solum  tempus  cum  proportione 
du]ila  sigrnibcabatur.  Quod  simpliccs  circuloa  non  modis  sed  temj)0ribu3 
designarent.  Integrum  perfecto,  dimidium  imperfecto.  Nisi  forte  dupli- 

cem  circulum  ita  pingcrent,  quomm  exterior  modum,  interior  vero 

tempus:  integri  utrius<iue  pcrfectionem,  dimidii  (q  iniperfec- 

tionem  indicareut.  Numeros  vero,  ubi  circulis  pone  adscriberent , non 
de  temi)oribus  sed  de  projiortionibus,  teniarium  de  tripla,  binarium  vero 
de  dupla  intelligendos  volcbant.“ 

E.S  ist  nicht  willkürlich,  dass  drei  gleichgestellte  Moduspausen  für 
den  Modus  inajor,  drei  ungleich  gestellte  für  den  Modus  minor  galten. 
l)ie  Nebeneinanderstcllung  deutete  das  Zusammengehören  dieser  Pausen 
als  Ganzes  an,  die  Summe  von  neun  Breven,  gleich  drei  Longen,  gleich 
einer  Maxima  d.  i.  den  Modus  major.  Die  ungleiche  Stellung  deutet  die 
Trennung  und  Selbstständigkeit  der  Moduspausen  au,  jede  für  sich  gleich 
drei  Breven,  gleich  einer  Longa,  d.  i.  den  Modus  minor. 

Johann  de  Muris,  in  dessen  Schriften  von  „Zeichen“  noch  nicht  die 
Rede  ist,  lehrt  das  Erkennen  der  Perfection  oder  Imperfection  nach 
blosser  Notenstellung;  Ubi  possunt  haec  diseerniV  In  situ  vel  in  ordine, 
qui  ponitur  in  figuris.  Quot  modis  cognoscitur  perfectum?  Quiuque. 
Quibus?  Cum  aut  tigura  similis  sibi  ipsi,  aut  duabus  vel  tribus  sui  parti- 
bus,  vel  puncto,  vel  pausae  sui  valor  praeponitur,  perfectum  est.  Quot 
modis  cognoscitur  iniperfectum?  Duobus.  Quibus?  Quando  figurae  sui 
tertia  pars  praeposita  vel  postposita  est,  sive  valor  (d.  i.  eine  gleich  gel- 
tende Pause).  Von  einer  eigentlich  durchgeführten  imperfecten  Geltung 
durch  ein  ganzes  Stück  ist,  wie  man  sieht,  keine  Rede.  Die  Dreitheilig- 
keit  ist  das  selbstverständliche  Grundmass. 

Zu  Seite  255.  Heinrich  von  Laufenberg  oder  Loufenberg 
als  Dichter  mag  man  bei  tVackemagel  kennen  lernen,  wo  No.  74(J  bis  ein- 
schliesslich No.7t)7  Gedichte  von  ihm  mitgetheilt  sind,  die  theils  den  reinen 
Minnesingerton  anschlagen,  theils  jener  weniger  pedantisch  als  naiv  aus- 
sehenden Mischgattung  aus  Latein  und  Deutsch  angehören,  als  deren 
Begründer  Heinrich  gilt.  Musikalisch  ist  es  sehr  interessant,  bei  dem 
„Salve  regina“  (S.  256)  die  volksgesangmässige  Umgestaltung  der 
Melodie  dieser  Antiphone  mit  der  contrapuuktischen  Behandlung 
derselben  von  Nie.  Gombert  (Motetten  bei  Gardano  1542  No.  XVII)  zu 
vergleichen.  Noch  sei  hier  bemerkt,  dass  die  S.  25i  mitgetheilte  Melodie 
aus  Ferd.  Wolf s Buch  über  die  Lais  genommen  ist. 

Zu  Seite  261.  Unser  braver  Hans  Sachs,  den  Göthe  mit  Recht 
in  einem  unvergleichlich  schönen  Gedicht  („Hans  Sachsens  jmetische 
Sendung“)  gefeiert  hat,  verdient  auch  in  der  Geschichte  der  Musik  einen 
Platz.  In  seiner  gereimten  Lebensbeschreibung,  die  er  im  Greisenalter 
als  Abschluss  seines  Dichtens  und  Lebens  verfasste,  rühmt  er  sich  als 
Meistersinger  eine  Anzahl  von  „Tönen“  selbst  erdacht  zu  haben:  „waren 
gsetzt  in  zweyhundert  schonen  vnd  fünf  vnd  sibntzig  Meisterthönen,  dar- 
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unter  sind  dreizehen  mein“  . . . ,,in  Thönen  schlecht  vnd  gar  gemein, 
der  Thön  sechtzehn  mein  eigen  sein“. 

Zu  Seite  303.  Das  „Ascendo  ad  patreni“  ist  in  der  einen  Gestalt 
die  Abkürzung,  in  der  andern  die  Erweiterung  der  Intonation,  welche  in 
feste  ascensionis  Domini  der  Priester  dreimal  mit  erhöhter  Stimme  singt. 
Man  mag  sie  in  Kimberger's  „Handbuch  des  römischen  Choralgesanges“ 
S.  80  nachsehen. 

Zu  S.  350.  Wenn  die  alten  Tonsetzer  zu  zwei  fertigen  Stimmen  eret 
hinterdrein  die  dritte  setzten,  weil  sie  damit  eben  nicht  besser  fertig  zu 
werden  wussten,  so  findet  sich  bei  den  Meistern  der  folgenden  Zeiten 
diese  Praxis  zuweilen  mit  bewusster  Absicht  zu  etwas  ganz  Interessantem 
verwendet.  Josquin  de  Prfes  hat  ein  Ave  verum  componirt  (es  steht 
in  Glarean’s  Dodecachordon  Seite  288,  und  ist  nicht  mit  dem  grossen, 
dreisätzigen  Ave  vei~um,  quinque  vocum  sub  quatuor,  in  den  von  Sigis- 
mund Salblingcr  herausgegebenen  „Concentus  octo  sex  etc.  vocum  om- 
nium  jucundissimi,  Augsburg,  Ulhard  1545“  zu  verwechseln),  in  welchem 
die  erste  Strophe  zwei  hohe  Stimmen  als  wohlklingendes,  vollkommen 
befHedigendes  Duo  singen.  Bei  der  zweiten  Strophe  wiederholen  die 
beiden  Stimmen  ihr  Duett,  aber  es  gesellt  sich  ihnen  eine  dritte  Stimme 
in  der  Tenorlage.  Während  bei  den  Alten  die  aufgezwungene  dritte 
Stimme  meist  oder  minder  holprig  ist,  fliesst  sie  bei  Josquin  im  schönsten 
Gesänge  wohllautend  hin  und  hat  ganz  jenen  schwärmerischen,  jüngling- 
haft überschwenglichen  Ausdruck,  jene  süsse  Wehmuth,  wie  Josquin  ins- 
besondere seinen  Tenoren  zuweilen  dergleichen  gibt.  Ein  sehr  sonder- 
bares aber  geistvolles  Zusammensetzcspiel  mit  Stimmen  treibt  Alexander 
Agricola  in  einer  Composition  der  Canti  cento  cinquanta  fol.  105.  Zwei 
Stimmen,  der  Discant  und  Tenor,  singen  hier  das  Lied  „Que  vous  Ma- 
dame“. Agiucola  findet,  dass  es  mit  der  Psalmodie  „In  pace  in  id  ipsum 
dormiam  et  requiescam“  (Worte  des  4.  Psalms)  ganz  ungezwungen  und 
wirklich  vortrefflich  zusammengeht:  er  müsste  nicht  Alexander  Agricola 
sein,  um  diese  Entdeckung  nicht  zu  benutzen:  der  Bass  intonirt  also 
seinen  Psalm,  wodurch  das  Stück  jenen  altfranzösischen  halb  geistlichen, 
halb  weltlichen  Mischgesängen  ähnlich  wird.  Dazu  gesellt  sich  nun  noch 
ein  Contratenor  und  das  Stück  ist  vierstimmig.  Aber  der  Contratenor 
ist  laut  Beischrift  „Ad  placitum“.  Er  kann  beliebig  we^elassen  werden. 
Sieht  man  näher  zu,  so  bemerkt  man,  dass  auch  die  Psalmen  werte  im 
Bass  „Darüber  werde  ich  in  Frieden  schlafen  und  ruhen“  ihre  Beziehung 
haben;  der  Bass  kann,  wenn  er  will,  seine  Mitwirkung  unterlassen.  Das 
Stück  kann  also  ausgeführt  werden : als  Duo , als  Trio , und  in  diesem 
Falle  wieder  in  zweierlei  Gestalt:  nämlich  entweder  mit  dem  Contratenor 
oder  mit  dem  Bass,  oder  endlich  als  Quartett.  Es  hat  in  allen  diesen 
vier  Redactionen  körnige,  kräftige  Harmonie.  Stimmen,  die  ad  libitum 
gesungen  oder  weggelassen  werden  können,  kommen  zuweilen  vor,  z.  B. 
in  Ludwig  Senfl's  brillanter  Motette  zu  sechs  Stimmen,,  Alleluia  mane 
nobiscum“  (Cantion.  selectiss.  nec  non  familiarissimae  ultra  centum  No. IV.), 
wo  der  zweite  Discant  mit  dem  Beisatze  „ad  beneplacitum“  bezeichnet 
ist,  in  Johannes  Walther’s  zweistimmiger  Bearbeitung  des  Chorals 
,,Vom  Himmel  hoch  da  komm  ich  her“  (Bicinia  gallica,  latiua  etc.  1.  Tbl. 
No.  LXXXVU),  der  sich  eine  dritte  Stimme  „tertia  vox  ad  placitum“ 
beigesellt.  Zu  der  ausserordentlich  beliebten  „Bataille“  von  Clement 
J annequin  hat  nachträglich  V erdelot  mit  bewundemswerther  Geschick- 
lichkeit eine  „Quinta  pars  si  placet“  beigesetzt.  (Man  findet  dieses  im 
16.  Jahrhundert  oft  abgedruckte  Stück  auch  in  Commer’s  Sammlung 
12.  Bd.  No.  XXVIII). 

Zu  Seite  463.  Okeghem  und  Hobrecht  können  kaum  noch  als  Zeit- 
genossen gelten.  Hobrecht  trat  seine  glänzendste  Stellung  als  Kapell- 
Am  broe,  Geschichte  der  Musik«  IL  33 
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meister  der  Kirche  Notre  Dame  zu  Antwerpen  nach  Jacob  Barbireau’B 
Tode  1492  an,  und  entwickelte  in  diesem  seinem  Amte  eine  sehr  ener- 
gische Thätigkeit,  machte  wiederholte  Reisen  n.  s.  w.,  während  gleich- 
zeitig Okegbem  wegen  seines  allzusehr  vorgerückten  Alters  sogar  auf 
die  Stelle  des  Träsorier  von  St.  Martin  zu  Tours  verzichtete,  die 
ein  gewisser  Errars,  Sänger  und  Organist  der  köuigl.  Kapelle  erhielt, 
wahrend  dem  alten  Okeghem  blos  der  Titel  ad  honore»  blieb  (Die  Aus- 
führung und  Nachweisung  sehe  mau  bei  Fetis  in  dem  sehr  interes- 
santen Artikel  „Okeghem“  der  2.  Auflage  der  Biogp-.  univ.).  Auch  Ho- 
hrecht’s  Compositionen  zeigen  im  Vergleiche  zu  denen  Okeghem’s  schon 
eine  mannigfach  entwickeltere,  minder  herb  alterthümliche  Kunst;  man 
braucht  z.  B.  nur  die  Chansons  der  beiden  ehrwürdigen  Meister  in  den 
Canti  cento  cinquanta  untereinander  zu  vergleichen.  Sieht  man  auf  die 
blosse  Ziffer  des  Geburts-  und  Sterbejahres,  so  war  Okeghem  allem  An- 
schein nach  um  etwa  20  Jahre  älter  als  Hobrecht  und  überlebte  ihn  nm 
einige  Jahre.  Hobrecht  starb  auch  im  Greisenalter,  aber  freilich  Okeghem 
scheint  mehr  als  90,  wenn  nicht  gegen  100  Jahre  alt  geworden  zu  sein. 
Mehr  darüber  im  3.  Bande. 

Zu  Seite  494.  Eine  nicht  uninteressante  Andeutung  über  die  Aus- 
führung kunstvoller  . Vocalcompositionen  als  „Transscriptionen“  für  die 
Laute  enthält  eine  von  Guillaume  Dubois,  genannt  Crätin  oder  Crestin, 
einem  franz.  Poeten,  der  1525  starb,  gedichtete  „Deploration  de  Crätin 
sur  le  trepas  de  feu  Okergan  (so!)  träsorier  de  Sainct  Martin  de  Tours“. 
Hier  wird  erzählt,  wie  ausgezeichnete  Musiker  Messen  des  verewigten 
Meisters  sangen ; die  berühmte  Missa  cujus  vis  toni,  die  Missa  mi-mi,  die 
Messe  au  travail  suis  und  „la  messe  aussi  ezquise  et  tres  parfaicte  de 
Requiem“,  dann  aber  heisst  es: 

Harne  en  la  fin  dict  avecques  son  lucz 
Ce  motet:  ut  hermita  solu» 

Che  chascun  tint  une  chose  excellente. 

Diese  Motette  ist  in  Petrucci’s  „Motetti  C“  (nicht  „Cento“,  denn  es  sind 
ihrer  nur  47,  sondern  „drittes  Buch“,  gerade  so  wie  die  Canti  cento  cin- 
quanta als  C!anti  C bezeichnet  erscheinen)  fol.  14  gedruckt,  und  ausser- 
dem die  eine  ihrer  beiden  Abtheilungen  als  Beispiel  eines  seltsamen 
Canonräthsels  mit  ausführlicher  Erklärung  in  H.  Finck’s  Pract.  mus. ; zwar 
nennt  weder  Petrucci  noch  Finck  den  Componisten,  aber  die  sehr  ketmt- 
lichen  Eigenthümlichkeiten  Okeghem’s  sprechen  sich  auf  das  deutlichste 
im  Tonsatze  aus,  und  der  Tenor,  bei  dem  ein  Theil  der  Noten  der  Sol- 
misationssylben  zu  errathen  ist,  gehört  zu  den  sonderbarsten  Einfällen, 
womit  je  ein  Niederländer  die  Sänger  geneckt  hat.  Die  Motette  selbst 
ist  wirklich  „une  chosc  excellente“  und  würde  allein  genügen,  Okeghem 
als  grossen  Meister  zu  legitimiren.  Hat  nun  Harne  es  vermocht,  dieses 
vielkünstliche  Tongewebe  auf  seiner  Laute  zu  reproduciren , so  muss  er 
in  seiner  Art  ein  wahrer  Virtuos  gewesen  sein,  vielleicht  sang  er  den 
aus  lauter  langen  Noten  bestehenden  Tenor  und  spielte  die  drei  andern 
Stimmen,  aber  auch  dann  war  es  noch  eine  Aufgabe,  deren  Lösung  einen 
Meister  erforderte. 


OffenhAaer  A Co.  Leipzig. 
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WiUielm  Dufay:  Chanson.-  Cent  mille  escus. 

Kyrie^^)  Chrisie  und  zweites 
aus  der  Messe  omme  arme. 

Vincenz  Faug^es:  Kyrie,  Christe,  und  zweites  Kyrie 
aus  der  Messe  omme  arme’. 

Anton  Btisnois:  Chanson:  Je  suis  venut  vers  mon  ami, 

Hayne  oder  Ayne  ( Heinrich  van  Gizeg'hem ):  Chanson.- 
De  tous  biens. 

John  Dunstable:  Chanson.-  O rosa  bella. 

Firmln  Caron:  Kyrie  aus  der  Messe  omme  arme’. 


t)  und  S)  Diese  beiden  IViunmem  theilt  auch  schon  Kiesewetter  in  sei- 
ner MusikKeschichte  mit.  Dn  jedoch  der  Eindruck  des  Chrisie  und  andern 
Kyrie  wesentlich  durch  sie  mitbedin^t  ist,  so  sind  sie  hier, nach  ^-orgenom- 
mener  neuer  Redaction  (insbesondere  in  den  Accidentien),  wieder  aufge  - 
nolnmen,  und  die  g-anze  Gruppe  ist  vollständig  gegeben.  Dass  die 

Tonsetzer  den  Gesammteflect  dieser  Sätze  wohl  berechneten,  erwähnt  Gla- 
rean  ausdrücklich  ( ßo:iee«r-horrfon  S.  ÜOil). 


2 


Guillanme  Dufay. 

Chanson  zu  drei  Stimmen. 

Sit'he:  Seite 


(Codex  der  k.  Bibi.  ZD  Paris.)*) 


*)  Fetis  (Bin/rr.  mn>.  urf  r.  Dnfny,  3.  Band^  S.5Z)  bemerkt :,,w/  namntmY 
iiiM-es.siiiif  appm  firiif  >)  GuiMerf  rfe  Pixerecomi  cotitiriif  i/cx  moMx  rf 

in  rtiiHx'niix  fiaii^-uixrx  in  Diifiipj  pufrr  mitiex  At  cAniixoii  h frofx  roix  Genf 
mi//e  nxfUrx  ^uat/f  in  roe/irai,  morcnm/  frrx  rrmar^uaA/e pur /cx imf- 
fiiffnux  Aien  fm'tex,  fu’i/  cnnfifiit^  rf  pur  Ai  purtin  in  sott  harmom'r."  Diese 
Chanson  findet  sich  auch  im  Coiex  (siehe:  Jfore/aO  unter  W 125, 

jedoch  ohne  Automamen,  und  ohne  t rotunduni. 


Stich  und  Dnick  dw  Rddfir’tdm  Offlchi  in  Leipzig. 
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Kyrie,  Christe  und  zweites  Kyrie  der  Messe  Omme  arme. 
Siehe;  Text,  Seile  4JäS,  u.  f.  Anmerkung. 
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GiiUlatiine  Dufay. 
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Guillaume  Dufay. 


Canon:  ad  medium  referas  pausas  relinquondo  Priores.*) 


Tenor. 
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10  («uillaume  Dufar. 
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Vincentiüs  Fang-ues. 

Kyrie,  Christe  und  zweites  Kyrie  aus  der  Messe  omme  arme. 

Siehe;  Seite  4U0  u.  f.  Anmerkung'. 


(Archiv  der  päpst.  Kapelle. 


*)  Im  Original  fehlt  das.4''. 

**)  Hier  stehen  im  Original  iwei  Suspirien. 

Diese  Mummer  zur  definitiven  Correetheit  zu  bringen,  ist  '«'ohl  nur  diirrh  die 
Vorlage  des  Originals  möglich. 
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Vinceotius  Faug'ues. 
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**)  Diese  Nolenffruppe  ist  falsch.  Soll  heissen: 


Vincentius  Fau<ues. 
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Viocenlius  Faunes. 
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siel.  Die  Analogie  des  folg:enden  Taktes  verlang: 
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Autonins  Busuois. 

Chanson  a trois  voix. 
Siehe:  Seite  4Bt5. 


Pariser  Codex. 


IN 


Antonius  Dusnois. 


w 


i 


p 


V 


p ;n 

Kt--  - ' 

m--rn 

H= 

III  ^ /j  ^ 

r 2 

k-r  f-J 

■ 

t — --la-A 

^ J ^ ^ 

i 


w 


y 1 


b 

s — o- 


ff 

ff 


t 


Digitized  by  Google 


Hayne  odf-r  Ayne  (Heinrich  van  Gizeg-hem). 

Siehe:  Seile  4H7. 


Dyoner  Codex  N9  üilSfs.  Morelol  >'9  10.) 


lyrc  ^ 

11 

m 

Tenor. 

Do 

Conlralei 

tous 

or. 

»ens  ] 

loine 

est  ma 

k 

maitres  • 

g ■ 

se 

Digitized  by  Google 


Hajue  oder  Avne. 


21 


mSSSvSmS 

SBSSSB 

1 ln 

[l 

J 

m 

^ 

. ■■ 

IS ^ 

m 

Jf  u 

[tu..  ..u  . 0 

[gr — 

" 

-m 

IBS 

Car 



i»  n~ 

^ rj- 

SIS 

V 

1'  r-f^ 

•fc=fe=r^-= 

llgt. 

1 1 

^bSSSS^SSSS 

■— 

est 

■ 

■ 

II 

II 

■BBSSS 

SBSSS 

BSBS 

:: 

1 t 

M ‘ 

£SSS| 

Digilized  by  Google 


X2 


John  Dunstable. 

Siehe:  Seite  851  und  471. 
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